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La  Chartreuse  de  Pairie  surgit  isolée  et  silencieuse, 
parmi  les  lents  canaux  de  la  verdoyante  plaine  lom- 
barde, à  l'extrémité  Nord  de  ce  vaste  parc  qui  coni' 
mctiçait  au  Château  de  Pavie  et  qui  était  une  célèbre 
chasse  des  Visconti  et  des  Sforza. 

Elle  fut  jondée  par  Jean  Galéas  Visconti,  ce  prince 
qui  rêva  de  devenir  roi  d'Italie  et  qui,  selon  l'histo- 
rien Corio,  obéissant  à  un  pieux  désir  de  sa  seconde 
femme  Catherine,  entendit  en  faire  le  lieu  de  sépulture 
de  la  famille  ducale  ;  il  voulut  qu'elle  fût  splendide 
et,  à  cet  effet,  prodigua  une  véritable  fortune.  Il  en 
posa  lui-même  la  première  pierre  le  27  août  ij<j6. 
Cette  cérémonie  solennelle  fut  précédée  de  plusieurs 
donations  (dont  la  première  en  139})  en  faveur  des 
chartreux  et  suivie  de  beaucoup  d'autres  pour  le  revenu 
global  de  yooo  florins  annuels  destinés  à  l'érection  de 
la  Chartreuse  ;  après  quoi,  ce  même  revenu  devait  être 
dévolu  en  aumônes.  Jean  Galéas  força  en  outre,  par 
testament,  son  fils  aîné  Jean  Marie  à  donner  à  son  tour 


une  rente  de  io  ooo  florins,  toujours  avec  une  clause 
en  faveur  des  pauvres  de  la  ville  de  Pavie.  Cette 
rente,  il  faut  l'avouer,  se  fit  longtemps  attendre. 

Selon  les  intentions  du  fondateur,  le  monastère  de- 
vait donner  asil  à  24  moines  de  l'ordre  des  Char- 
treux fondé  par  S.  Bruno  à  Grenoble  en  1084,  mais 
ce  n'est  que  bien  plus  tard  que  l'édifice  put  être  achevé, 
malgré  les  sommes  importantes  qu'on  avait  destinées 
à  cet  effet. 

Tout  d'abord,  les  Chartreux  s'étaient  provisoirement 
installés  dans  la  Tour  du  Mangano,  toute  proche,  mais, 
à  partir  de  l'année  1401,  ils  habitaient  déjà  les  lieux 
destinés  au  Monastère  et  ils  construisaient  leurs  cel- 
lules tout  autour  d'un  grand  cloître. 

Ayant  surmonté  la  crise  qui  suivit  la  mort  de  Jean 
Galéas  (3  sept.  1402)  et  pendant  laquelle  on  voulut  leur 
enlever  une  partie  de  leur  domaine,  ils  reprirent  avec 
entrain  à  élever  l'édifice  du  Monastère. 

En  1428,  sous  la  direction  de  Giovanni  Solari  (archi- 
tecte de  la  Chartreuse  à  partir  de  cette  même  année 
jusqu'à  14^2)  surgirent  la  salle  du  Chapitre,  le  Ré- 
fectoire, l'Infirmerie,  la  Bibliothèque,  la  Sacristie,  et 
un  petit  cloître.  Ce  noyau  essentiel,  déjà  achevé  vers 
la  moitié  du  XVe  siècle,  subit  dès  lors  et  plus  tard 
des  modifications  et  des  adjonctions.  Ces  dernières 
eurent  lieu  principalement  après  que  les  Chartreux 
eurent  obtenu  l'autorisation  (ij 14)  de  construire  36  nou- 
velles cellules,  ce  qui  leur  permit  d'augmenter  sensi- 
blement leur  communauté. 


L'église  vint  en  dernier  lieu,  mais  ce  fut  naturelle- 
ment la  partie  la  plus  grandiose  de  l'édifice.  Elle  fut 
conçue  par  Bernardo  de  Venise,  ingénieur  général  au 
moment  de  la  fondation,  architecte  de  la  Cathédrale 
de  Milan  et  qui  était  aux  ga^es  des  Visconti  au  Châ- 


La  Chartreuse  vue  de  la   Peschiera. 


teau  de  Pavie.  C'est  la  Cathédrale  milanaise  qui  l'in- 
spira quand  il  conçut  le  plan  de  l'église  de  la  Char- 
treuse en  collaboration  avec  Giacomo  da  Campione  et 
Cristoforo  di  Beltramo,  qui  travaillaient  tous  deux  à 
l'édification  du  Monastère;  elle  l'inspira  principale- 
ment -  ainsi  que  le  fait  observer  M.  Luca  Beltrami  - 
pour  la  planimetrie,  pour  le  rapport  entre  la  grande 


nef  et  les  nefs  latérales,  pour  la  forme  des  piliers  qui 
soutiennent  les  voûtes  ogivales  et  pour  les  contreforts 
extérieurs. 

Cependant  ce  plan  ne  fut  pas  exécuté  de  suite,  car 
on  suspendit  la  construction  du  temple  pour  hâter  celle 
du  Monastère  ;  et  c'est  seulement  pendant  la  domination 
des  Sforza,  qu'elle  fut  reprise  par  ordre  de  François 
Sforza  qui,  en  parachevant  cette  œuvre,  vœu  suprême 
de  Jean  Galéas  Visconti,  comptait  bien  en  recueillir 
une  abondante  moisson  de  louanges  et  de  célébrité. 

L'année  même  où  il  fut  proclamé  Duc  de  Milan,  il 
expédia  à  cet  effet  Giovanni  Solari  à  la  Chartreuse,  et 
le  fils  de  celui-ci  -  Guiniforte  -  architecte  de  la  même 
Chartreuse  de  1453  à  1481,  éleva  l'édifice  et  l'acheva 
en  1473,  croit-on,  ou  à  peu  près.  Il  modifia  quelque 
peu  le  plan  primitif  quant  au  développement  des  ab- 
sides et  à  certains  détails  de  construction,  mais  il 
laissa  à  l'intérieur  son  style  franchement  gothique, 
tandis  que  le  style  de  l'extérieur  tire  ses  origines  de 
la  tradition  romane-lombarde. 

Entretemps,  dans  les  deux  cloîtres  les  surabondantes 
décorations  en  terre  cuite  du  plus  pur  style  lombard, 
annonçaient  la  Renaissance  qui  allait  s'affirmer  tout 
particulièrement  dans  la  façade  de  l'église. 

Cette  façade  est  la  partie  la  plus  célèbre  et  la  plus 
discutée  de  la  Chartreuse,  mais  l'antithèse  entre  ses 
exquises  sculptures  ajourées  et  la  structure  du  temple 


nous  indique  qu'on  ne  parvint  pas  directement  au  ré- 
sultat définitif. 

La  solution  la  plus  ancienne  nous  est  offerte  par  une 
fresque  du  Bergognone  dont  nous  nous  occuperons 
plus  particulière  ment,  qui  représente  Jean  Galeazzo  of- 
frant à  la  Vierge  le  mo- 
dèle de  la  Chartreuse  ; 
on  y  voit  la  façade  cou- 
pée en  cinq  parties  par 
des  pilastres,  revêtue 
de  briques,  ornée  d'un 
haut  soubassement,  per- 
cée de  fenêtres  hautes  et 
étroites,  et  entourée  de 
logge  qui  adhèrent  plei- 
nement à  l'architecture 
de  l'édifice  ;  à  quoi  nous 
reconnaissons  -  d'ac- 
cord avec  M.  Beltrami- 
qu'il s'agit ici du  modèle 
exécuté  d'après  le  plan 
de  Guiniforte  Solari. 

En  1473  les  travaux  de  la  façade  furent  confiés  à  An- 
tonio Mantegazza  et  à  son  frère  Cristoforo  ;  ces  deux 
frères,  orfèvres  et  sculpteurs  milanais,  renoncèrent  au 
bout  d'une  année  à  la  moitié  de  l'œuvre  qui  leur  avait 
été  confiée,  en  faveur  de  Giovanni  Antonio  Ama- 
deo  (20  août  1474).  Ils  commencèrent  à  préparer  les 
sculptures  en  marbre  qui  étaient  peut-être  destinées  au 


Le   monastère   avec  la   vue 
du  grand  cloître. 
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soubassement  de  la  façade  de  Solari;  par  contre,  on 
se  représente  facilement  qu'après  la  mort  de  ce  der- 
nier (1481),  V esthétique  de  la  façade  qu'il  avait  logique- 
ment conçue  architectonique  et  synthétique,  changea  et 
devint  décorative  et  analytique,  et  il  est  facile  de  se 

rendre  compte  que  les 
artistes  préposés  à  ces 
travaux  préférèrent  à 
une  large  distribution 
de  masses  monumenta- 
les, l'étude  patiente  et 
tourmentée  de  chaque 
détail,  la  richesse  et 
la  rareté  des  marbres 
nuancés  et  savamment 
découpés.  A  ce  moment, 
les  sculptures  ne  de- 
vaient pas  être  encore  à 
leurs  places,  puisqu'en 
1490  G.  A.  Amadeo  fut 
chargé  de  présenter  un 
nouveau  modèle  qu'il 
exécuta  lui-même  et  y  travailla  à  partir  de  l'année  sui- 
vante jusqu'en  1498.  Il  donna  un  libre  essor  à  sa  fan- 
taisie qui  imaginait  des  ornements  entortillés  et  diffus, 
distribués,  sans  aucune  zone  de  repos,  sur  toute  la  fa- 
çade. Ce  fut  Cristoforo  Lombardo  qui,  au  XVIe  siècle, 
continua  les  travaux  de  la  façade;  il  y  employa  moins 
d'exubérance  et  opéra  une   élévation  uniforme  de  la 


Extrémité  du  bras  gauche 
du  transept. 


partie  centrale  qui  se  termine  par  un  couronnement  Hori- 
zontal. Mais  ce  n'est  pas  ainsi  que  ï avaient  conçue  les 
artistes  de  la  Renaissance,  comme  le  prouve  un  précieux 
dessin  de  la  collection  Bianconi  qui  se  trouve  aux  Ar- 


La  Chartreuse  vue  du  petit  cloître. 


chives  d'histoire  milanaises;  les  architectes  du  XVIIe 
siècle,  d'autre  part,  avaient  voulu  y  ajouter  une  cimaise 
centrale,  ainsi  que  l'attestent  certains  dessins,  pas  trop 
réussis,  du  Musée  de  la  Chartreuse  et  quelques  vieilles 
gravures  qui  représentent  la  façade  ainsi  complétée. 


Deux  sculptures,  l'une  du  monument  funèbre  de 
Jean  Galéas,  l'autre  sur  le  portail  de  l'église,  et  qui, 
toutes  deux,  représentent  la  fondation  du  temple,  la 
première  à  la  fin  du  XVe  siècle,  la  seconde  aux  dé- 
buts du  XVIe,  nous  offrent  deux  solutions  différentes 
de  la  façade,  l'une  et  l'autre  franchement  fidèles  aux 
nouvelles  formes  de  la  Renaissance  ;  bien  plus,  la  se- 
conde révèle  le  style  d'un  artiste  lombard  de  l'époque, 
Dolcebuono. 

Ces  deux  solutions  correspondent-elles  à  deux  mo- 
dèles véritablement  présentés  et  discutés,  ou  s'agit-il 
d'une  aimable  critique  de  l'œuvre  d'Amadeo?  Il  est  im- 
possible de  donner  à  cette  demande  une  réponse  exacte. 

Une  petit  tableau  de  A.  Bergognone  avec  la  Vierge 
et  l'Enfant,  qui  se  trouve  actuellement  à  la  Galerie  Na- 
tionale de  Londres,  le  fond  d'un  rétable  du  Musée  Muni- 
cipal de  Pavie,  du  même  peintre,  représentant  le  Christ 
portant  la  croix  et  suivi  des  Chartreux,  et  enfin  un  haut 
relief  de  Benedetto  Briosco,  qui  reproduit  sur  le  por- 
tail la  consécration  du  temple,  sont  autant  de  souvenirs 
des  progrès  que  faisaient  les  travaux  de  la  façade. 


Entre-temps,  c'était  à  l'intérieur  de  la  Chartreuse 
une  floraison  artistique  dans  ses  manifestations  les  plus 
variées  :  ivoires  fouillés,  marqueterie,  bois  sculpté,  vi- 
traux historiés,  portes,  lavabos,  rétables  en  marbre, 
fresques  décoratives  et  tableaux  d'autel. 


Les  travaux  d'embellissement  les  plus  importants 
furent  confiés  à  des  artistes  célèbres  et  non  seulement 
à  des  lombards  tels  que  Ambrogio  Zavattari,  Foppa, 
Bergognone,  Andrea  Solari,  Bernardino  Luini,  pour 
ne  parler  que  des  peintres,  ou  à  des  maîtres  des  con- 
trées voisines,  tels  que  Bartolomeo  Montagna  et  Ma- 
crino  d'Alba,  mais  on  eut  recours  aussi  à  des  grands 
artistes  venus  de  bien  plus  loin,  entre  autres  le  Pé- 
rugin  et  Filippino  Lippi. 

Cette  vigoureuse  poussée  artistique  dont  bénéficia 
l'intérieur  de  la  Chartreuse  et  qui  fut  à  son  comble 
vers  la  fin  du  XVe  siècle,  décrut  quelque  peu  pendant 
les  travaux  de  parachèvement  extérieur,  mais  elle  subit 
bientôt  une  véhémente  reprise. 

Tandis  que  les  épigones  de  la  Renaissance  ornent 
de  vives  miniatures  les  missels,  quelques  peintures,  et 
même  les  bronzes  d'Annibal  Fontana,  annonçaient  l'art 
pompeux  et  grandiloquent  du  XVIIe  siècle. 

Le  style  Baroque  n'est  pas  loin;  il  sera  à  son  tour 
suivi  de  près  par  le  style  Rococò;  à  eux  deux  ils 
étoufferont  le  style  de  la  Renaissance,  ou  prendront  sa 
place  en  y  substituant  des  manifestations  d'art  dispa- 
rates. Voilà  les  fresques  décoratives  des  deux  siennois, 
Sorri  et  Casolani,  de  Daniele  Crespi,  de  Giuseppe  Pro- 
caccini, de  G.  B.  Cartone;  les  statues  de  Bussola,  de 
Simonetta,  de  Rusnati,  de  beaucoup  d'autres;  voilà 
dans  les  chapelles  des  autels  dont  les  marbres  pré- 
cieux et  rares  avaient  été  habilement  marquetés  par 
quelques  membres  de  la  famille  Sacchi  qui,  pendant 


plus  d'un  siècle,  travailla  à  la  Chartreuse.  Les  vieux 
autels  furent  ornés  de  reliefs  par  les  soins  des  meil- 
leurs sculpteurs,  et  aux  vieux  retables  du  XVe  siècle 
s'ajoutèrent  de  nouvelles  toiles,  de  nouvelles  planches, 
œuvres  des  plus  célèbres  maîtres  de  l'école  lombarde. 
Ainsi  le  XVIIe  et  le  XVIIIe  siècle  revêtent  l'église  et 

le  Monastère  d'une 
nouvelle  parure,  plus 
riche,  plus  tapa- 
geuse, plus  mon- 
daine, et  ils  triom- 
phent, non  seulement 
en  tout  ce  qui  vient 
d'être  dit,  mais 
aussi  dans  une  im- 
portante œuvre  ar- 
chitectonique,  soit 
dans  le  Palais  Du- 
Tean  Galéas  Visconti  présentant        cal>  ékvé  d'après  les 

LE    MODÈLE    DE    LA    CHARTREUSE.  deSSUlS  de  F.  M.  RlC- 

(Détail  d'une  fresque  de  A.  Bergognone.)         cllitlO. 


Quels  furent  les  événements  politiques  intéressant  la 
Chartreuse  et  correspondant  à  cette  vie  artistique  qui 
se  renouvelait  à  travers  les  siècles  ?  Les  moines  retirés 
dans  l'austérité  de  leurs  cellules,  ainsi  que  le  leur  pre- 
scrivait leur  Règle,  ne  se  réunissaient  dans  le  chœur 
que  deux  fois  dans  la  journée  et  de  nouveau  à  minuit, 


—  xii  — 


pour  les  prières  ;  une  fois  par  semaine  ils  se  pro- 
menaient en  longue  théorie  dans  la  verdoyante  cam- 
pagne qui  entourait  leur  maison,  et  les  jours  de  fête 
ils  prenaient  leurs  repas  tous  ensemble  dans  le  réfec- 
toire. Néanmoins,  ils  ne  jouirent  pas  toujours  de  cette 


La  façade  de  la  Chartreuse   en  construction 

et  le  vieux   Palais  Ducal. 

(D'après  un  rétable  de  A.  Bergognone  au  Musée  Civique  de  Pav'C.) 


paix  bienheureuse  que  la  solitude  semblait  leur  pro- 
mettre et  qui  fut  parfois  troublée,  soit  à  cause  de 
discordes  éclatées  au  sein  même  du  monastère,  soit  à 
cause  des  luttes  qu'ils  durent  soutenir  pour  conserver 
les  richesses  que  Jean  Galéas  leur  avait  léguées  et  qu'ils 


n'accumulaient  pas,  d'ailleurs  au  profit  de  leur  Ordre, 
mais  qu'ils  employaient  à  orner  et  à  amplifier  la  Char- 
treuse,  ce  qui  était  une  preuve  toujours  renouvelée  de 
leur  reconnaissance  envers  les  Sforza  et  les  Visconti. 
En  effet,  les  écussons,  les  devises,  les  portraits  des 
Ducs  reproduits  un  peu  partout  dans  la  Chartreuse, 
donnent  à  cette  dernière  l'aspect  d'un  monument  an- 
tique et,  pour  ainsi  dire,  commémoratif  des  deux  mai- 
sons ducales.  Par  contre,  les  dominations  politiques  pos- 
térieures à  celles-ci,  passèrent  sans  laisser  de  trace 
dans  le  monument,  bien  que  la  fin  de  la  souveraineté  du- 
cale n'ait  pas  clos  l'histoire  artistique  de  la  Chartreuse. 

Pendant  le  XVe  siècle,  les  Chartreux  furent  deux 
fois  sur  le  point  d'être  spoliés;  une  menace  d'excom- 
munication les  sauva  ;  les  villes  de  Milan  et  de  Pavie 
firent  aussi  des  tentatives  de  spoliation  en  faveur  de 
leurs  principales  institutions. 

Si  les  Chartreux  purent  en  ces  circonstances  parer 
le  coup,  ils  échouèrent  d'autres  fois  et  durent  débour- 
ser de  fortes  sommes.  Ainsi  en  1524  (le  tumulte  des 
guerres  de  succession  au  Duché  de  Milan  eut  pour 
théâtre  les  environs  de  la  Chartreuse),  les  Français 
campèrent  dans  le  parc  et  exigèrent  quatre  mille  écus, 
avant  la  fameuse  bataille  (24  février  1525)  pendant 
laquelle  François  1er  fut  fait  prisonnier  par  l'armée 
impériale.  Il  existe  même  une  tradition  (contredite  par 
ceux  qui  affirment  que  le  roi  de  France  fut  conduit 
au  Monastère  de  St.  Paul  près  de  Pavie)  qui  prétend 
que  le  valeureux  monarque,  tout  de  suite  après  la  dé- 


faite,  reçut  l'hospitalité  de  la  Chartreuse  où,  dix  ans 
auparavant,  il  avait  été'  reçu  royalement. 

Mais  les  exigences  françaises  furent  dépassées  par 
les  prétentions  de  Marie-Thérèse  d'Autriche  qui  sou- 
tira aux  Chartreux  dix  mille  florins  après  en  avoir 
demandé  dix  fois  autant. 


La    Chartreuse    de    Pavxe. 
(D'après  une  ancienne  gravure.) 

Quelques  années  encore,  et  les  moines  devront  aban- 
donner le  monastère  par  suite  de  la  suppression  de 
leur  ordre  décrétée  par  Joseph  II  le  21  octobre  ij8r. 
Les  Cisterciens  furent  leurs  successeurs  et  c'est  pen- 
dant cette  période  que  la  Chartreuse  subit  le  passage 
des  troupes  napoléoniennes  (1796)  qui  enlevèrent  les 
toitures  en  plomb,  détruisirent  des  tapisseries  très  pré* 


rieuses  et  pillèrent  plusieurs  tableaux.  Ensuite,  et  pour 
un  court  laps  de  temps  (1798-18 10),  le  monastère  fut 
occupé  par  les  Carmes.  Mais,  en  184J,  les  Chartreux 
rentrèrent  dans  leurs  biens  qu'ils  gardèrent  sans  être 
inquiétés  jusqu'à   la  confiscation  de   leurs  propriétés 

qui  eut  lieu  en  1866  et, 
trois  ans  après,  fut  sui- 
vie d'une  convention  qui 
leur  permit  d'y  rester 
jusqu'en  1880. 

A  partir  de  cette 
année,  la  Chartreuse 
compta  au  nombre  des 
domaines  administrés 
par  le  Ministère  de  l'In- 
struction du  Royaume 
d'Italie,  qui  chargea  son 
Bureau  pour  l'entretien 
des  monuments  de  la 
Lombardie,  de  la  sou- 
mettre à  d'intelligents 
travaux  de  restauration. 


Le  peut  cloître   du  Chapitre. 


A  partir  de  ses  origines  jusqu'à  nos  jours,  ce  re- 
marquable monastère  fut  toujours  très  fréquenté  ;  mais 
les  visiteurs  les  plus  illustres  accoururent  pendant  la 
domination  des  Visconti  et  des  Sforza,  qui  aimaient 
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faire  connaître  la  Chartreuse,  fruit  de  leur  munifi- 
cence. Des  papes,  des  rois,  des  princes  défilèrent,  ac- 
cueillis avec  tous  les  honneurs  dus  à  leur  rang,  ce 
qui  obligeait  les  moines  à  des  dépenses  qu'ils  auraient 
préféré  réserver  aux  travaux  du  Monastère.  En  i4gr, 
une  visite  de  la  Du- 
chesse de  Ferrare  qui 
alla  à  la  Chartreuse  ac- 
compagnée de  ses  en- 
fants, des  Ducs  de  Man- 
toue,  des  Ducs  Sforza 
et  d'une  suite  de  huit 
cents  personnes,  coûta 
400  écus  aux  moines  qui 
avaient  précédemment 
reçu  une  lettre  de  Lu- 
dovic le  More  les  en- 
gageant à  ne  pas  lé- 
siner s'ils  ne  voulaient 
pas  s'en  repentir  amè- 
rement. 

Mais  en  même  temps 
que  ces  hôtes  augustes,  bon  nombre  d'hommes  politi- 
ques, d'écrivains,  de  savants  visitèrent  la  Chartreuse: 
et  leur  opinion  ne  manque  pas  d'être  intéressante. 

En  1494,  Philippe  de  Commynes,  ambassadeur  de 
Charles  VILI,  déclare  que  cette  église  est  la  plus  belle 
qu'il  ait  jamais  vue;  Pasquier  Le  Moyne,  qui  y  vint 
en  ijij  à  la  suite  de  François  Ier ,  la  place  parmi 


La  lanterne. 


les  plus  importants  monastères  et  églises  d'Italie;  Ga- 
guin  (1519)  est  émerveillé  de  la  beauté  de  ses  marbres. 
Pour  Guicciardini,  c'est  le  plus  beau  monastère  de 
l'Italie.  Montaigne  (ij8i)  qui  avait  assisté  à  quelques 
fastueuses  réceptions,  avoue  qu'il  lui  semble  se  trouver, 
non  pas  dans  un  monastère,  mais  plutôt  à  la  cour 
d'un  grand  prince;  enfin  Alberti  la  déclare  "une 
œuvre  splendide  d'une  richesse  et  d'un  travail  remar- 
quables ,,. 

Dans  ce  choeur  de  louanges  quelque  peu  superfi- 
cielles qui  tend  à  diminuer  dans  les  siècles  suivants, 
deux  voix  qui  s'en  détachent,  disent  quelque  chose  de 
plus:  celle  de  Pier  Candido  Decembrio,  le  fécond 
écrivain,  secrétaire  de  Philippe  Marie  Visconti,  qui 
rêve  de  finir  ses  jours  dans  le  paisible  silence  de  la 
Chartreuse,  en  une  pleine  harmonie  d'esthétique  et  de 
vie;  et  celle  d'Erasme  de  Rotterdam  qui,  ayant  vi- 
sité le  Monastère  en  rjo6,  avec  sa  mentalité  de  bar- 
bare insensible  à  certaines  manifestations  d'art,  s'éton- 
nait dans  son  "  Convivium  religiosum ,,  qu'on  pût 
prodiguer  tant  de  richesses  pour  les  prières  de  quel- 
ques moines  solitaires  lesquels,  d'ailleurs,  ne  pouvaient 
manquer  d'être  distraits  par  les  visiteurs  qui  venaient 
admirer  leur  temple  de  marbre. 

De  nos  jours,  la  tendance  appréciative  de  ce  monu- 
ment que  Burckhardt,  en  se  référant  à  la  façade,  n'hé- 
site pas  à  qualifier  —  en  même  temps  que  celle  de  la 
Cathédrale  d'Orvieto  —  "  le  plus  grand  chef  d'oeuvre 
décoratif  de  l'Italie  et  du  monde ,,,  se  heurte  à  l'âpre 


sévérité  des  critiques  épris  de  V architecture  toscane 
de  la  Renaissance  pétrie  de  logique  et  de  simplicité, 
et  qui  reprochent  à  la  Chartreuse  son  exubérance  or- 
nementale. 

Celui  qui,  libre  de  tout  parti  pris,  visite  la  Char- 
treuse, doit  nécessairement  être  frappé  par  la  richesse 
raffinée  de  l'ensemble  créé  par  l'ardente  fantaisie  des 
artistes  qui  travaillaient  de  par  la  volonté  des  moines, 
dont  l'âme  essentiellement  latine  aimait  animer  leur 
solitude  d'une  miroitante  vision  de  beauté.  Celte  beauté, 
en  faisant  abstraction  de  toute  limite  de  style  et  d'époque, 
trouve  dans  son  caractère  somptueux,  l'harmonie  et 
l'unité  admirables  qui  font  de  la  Chartreuse  un  mo- 
nument exceptionnel. 


Saint  Georges  tuant  le  dragon. 
(Détail  d'uue   fresque  du  transept.) 


LA  CHARTREUSE 
DE  PAVIE 


N.B.  Les  numéros  renvoient  à  ceux  des  tables. 


LA  CHARTREUSE  DE  PAVIE 


LE  VESTIBULE. 

Quand  on  a  dépassé  la  grille  baroque  et  le  petit  pont 
suspendu  sur  le  canal  devant  l'enceinte  du  Monastère,  ce 
petit  édifice  se  montre  construit  selon  les  formes  du  com- 
mencement de  la  Renaissance  interprétées  avec  grâce  et 
simplicité  et  qu'on  retrouve  surtout  dans  l'auvent  à  lu- 
nettes et  dans  les  peintures  de  Bernardino  de'  Rossi,  de 
Pavie,  qui  représentent  l'Annonciation,  des  Prophètes  et 
des  Saints  (1508).  À  l'intérieur,  le  plafond  voûté  est  cou- 
vert d'élégants  motifs  d'ornements  exécutés  également 
par  de  Rossi  et  où  l'on  retrouve  le  monogramme  de  la 
Chartreuse:  ORA  car  (Gratiarum  Cartusia).  Mais  il  vaut 
mieux  que  nous  nous  arrêtions  devant  un  S'  Christophe  - 
protecteur  des  voyageurs  -  et  un  S'  Sébastien  -  qui  dé- 
livre de  la  peste-  deux  fresques  de  1516  que  M.  Luca  Bel- 
trami  attribue  à  Bernardino  Luini.  La  technique  et  la 
délicatesse  de  ces  peintures,  le  clair-obscur  rougeâtre  des 
chairs  très  accusé,  la  maîtrise  du  style  nous  révèlent  ce 
maître  de  l'école  lombarde  dans  la  pleine  possession  de 
son  art. 

Ces  deux  figures  sont  placées  aux  côtés  d'une  porte 
de  marbre  aux  lignes  déliées  et  souples,  ornée  de  sobres 
dessins  polichromes  et  de  savantes  sculptures  qui  entou- 
rent les  deux  médaillons  représentant  Jean  Galéas  Vis- 
conti et  son  fils  Philippe  Marie.  Par  cette  porte  -  qui 
est  de  la  seconde  moitié,  si  ce  n'est  même  de  la  fin  du 
XV  siècle  -  on  passe  dans  un  deuxième  vestibule,  le  plus 
ancien  (on  y  travaillait  depuis  1434,  ainsi  que  nous  l'ap- 
prend Magenta)  et  qui  était  muni  d'un  pont  levis,  tout 
comme  l'entrée  d'un  château  ou  d'une  ville,  quand  on 
n'avait  pas  encore  adossé  à  sa  façade  la  gracieuse  cons- 
truction précédente.  Les  lunettes  du  vestibule  s'harmo- 
nisant  avec  cette  dernière,  représentaient  des  Chartreux 
en  prière,  le  Christ  entre  deux  anges  et  Ste  Véronique; 
parmi  les  ornements  de  la  voûte,  on  voit  la  colombe 
rayonnante,  devise  de  Jean  Galéas  Visconti,  et  le  mono- 
gramme de  la  Chartreuse. 
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LA  FAÇADE  DE  L'ÉGLISE. 

Elle  apparaît  tout  à  coup  sur  la  grande  place  verdoyante, 
si  bariolée  de  marbres  et  si  riche  de  sculptures,  qu'au 
premier  moment,  cette  exubérance  mêle  à  notre  étonne- 
ment  une  sorte   d'égarement. 

La  partie  inférieure  jusqu'au  premier  rang  des  logge, 
coupée  en  cinq  champs  par  cinq  légers  pilastres,  est  la  plus 
menue.  La  partie  supérieure  est  plus  riche  et  plus  solide, 
et  ses  différents  éléments  -  les  logge,  le  grand  œil  dans 
son  carré  surmonté  d'un  fronton,  les  larges  fenêtres  à 
meneaux  -  n'étant  pas  écrasés  par  les  décorations  et  les 
sculptures,  jouissent  bien  mieux  du  contraste  polychrome 
formé  par  le  marbre  blanc  et  la  pierre  sombre  d'Oira. 

La  Renaissance  lombarde  triomphe  dans  l'ensemble, 
mais  les  différences  que  nous  avons  notées,  correspon- 
dent aux  différentes  conceptions  esthétiques  et  aux  dif- 
férents artistes  qui,  à  tour  de  rôle,  travaillèrent  au  mo- 
nument. G.  A.  Amadeo  qui  en  conçut  le  plan  en  1490, 
commença  l'année  suivante  les  travaux  qui  durèrent  jus- 
qu'en 1498  et  pour  lesquels  il  se  servit  de  ses  sculp- 
tures et  de  celles  que  les  deux  frères  Christophe  et  An- 
toine Mantegazza  préparaient  depuis  l'année  1473.  L'œuvre 
d'Amadeo  n'alla  guère  au  delà  des  fenêtres.  Après  lui, 
Benedetto  Briosco,  son  disciple,  aidé  par  une  escouade 
d'artisans,  éleva  le  portail;  la  partie  supérieure  fut  com- 
posée en  plein  XVI     siècle  par  Christophe  Lombarde 

La  façade  actuelle  modifie  la  disposition  première,  non 
seulement  quant  au  style  et  à  la  précieuse  matière  dont 
elle  est  composée,  le  marbre,  au  lieu  des  briques  dont 
rougeoient  les  flancs  et  la  tribune,  mais  aussi  parce  qu'elle 
manque  de  tout  rapport  avec  l'ordonnance  de  l'intérieur. 
En  effet,  les  deux  fenêtres  situées  aux  extrémités  de 
l'étage  inférieur,  ainsi  que  les  deux  supérieures,  à  me- 
neaux, sont  closes  et  ne  se  trouvent  là  qu'à  titre  d'orne- 
ment; et  la  partie  centrale  surélevée  n'a  rien  à  voir  avec 
la  division  de  l'intérieur  qui  est  à  trois  nefs  flanquées 
de  chapelles. 
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UN  DÉTAIL  DE  L'EMBASEMENT  DE  LA  FAÇADE. 

Si  nous  faisions  abstraction  pour  un  instant  du  lieu  où 
se  trouve  l'embasement  et  de  sa  fonction  architectonique, 
nous  pourrions  plutôt  le  croire  -  vu  le  parfait  accord  po- 
lychrome des  marbres  et  la  minutie  des  sculptures,  par- 
ticulièrement des  moquettes  supérieures  à  sujets  sacrés  - 
une  enceinte  de  chœur  ou  le  revêtement  de  l'intérieur 
d'une  église;  quant  aux  médaillons  qui  ornent  le  soc,  ils 
feraient  plutôt  penser  à  quelque  salle  somptueuse  d'un 
palais  princier.  Ce  soc  qui  est  en  marbre  de  Candoglia, 
s'orne  des  sculptures  les  plus  variées:  des  anges  qui  por- 
tent des  écussons  avec  les  armes  des  Sforza  et  les  em- 
blèmes de  la  Chartreuse,  des  médaillons  en  marbre  (Ma- 
genta en  mentionne  62)  dans  des  rectangles  à  fond  noir 
et  qui  représentent  des  rois  et  des  empereurs  romains,  des 
monarques  orientaux,  des  condottieri,  des  figures  allégo- 
riques et  jusqu'aux  exploits  d'Hercule,  révélant  ainsi  ce 
désir  confus  de  reévocation  du  classique  propre  aux  hom- 
mes de  la  Renaissance.  Au  dessus,  la  blanche  décoration 
de  marbre  continue,  mais  alternée  dans  la  modénature 
de  base,  dans  l'architrave  et  dans  la  corniche,  avec  le 
marbre  rouge  de  Valcamonica,  tandisque  la  bande  qui 
ceint  les  bas-reliefs,  telle  une  précieuse  orfèvrerie  ornée 
de  camées,  est  sertie  de  petits  médaillons  en  pierre  verte 
d'Oira  qui  portent  -  découpés  avec  un  art  exquis,  vrai- 
semblablement par  Gian  Cristoforo  Romano  -  les  profils 
des  hommes  illustres  de  l'antiquité,  sur  le  modèle  de  mé- 
dailles et  de  monnaies  romaines. 

Dix-huit  scènes  de  la  vie  de  Jésus  Christ  se  déroulent 
dans  les  bas-reliefs,  ainsi  que  des  figures  de  prophètes; 
le  détail  que  nous  reproduisons  ici,  représente,  sur  un 
fond  formé  de  beaux  édifices  et  d'un  arc  de  triomphe 
derrière  lequel  surgit  le  Regisole  (statue  d'un  empereur 
romain  qui  s'élevait  à  Pavie  sur  la  place  de  la  Cathé- 
drale et  qui  fut  abattue  en  1796),  le  Christ  bafoué  attribué 
à  Amadeo  et  un  prophète  sur  son  trône,  au  sujet  duquel 
on  a  entendu  prononcer  le  nom  des  Mantegazza. 
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UN  PILASTRE  DE  LA  FAÇADE 

La  riche  décoration  de  l'embasement  continue  jusque 
sur  les  pilastres  qui  perdent  leur  consistance  architecto- 
nique  pour  contenir  trois  niches,  une  de  face  et  deux  de 
côté,  dont  chacune  devait  accueillir  une  statue.  Seules  les 
niches  de  face  reçurent  leurs  images  représentant  les 
Apôtres;  d'autres  statues:  des  Docteurs  de  l'Église,  des 
Patriarches,  des  Saints,  ornèrent  la  partie  supérieure  des 
pilastres  et,  selon  Magenta,  atteignirent  le  nombre  de 
soixante-six. 

Plusieurs  d'entre  -  elles  les  plus  anciennes  -  sortirent 
de  l'atelier  des  Mantegazza  et  d'Amadeo,  d'autres  sont 
de  Stefano  da  Sesto,  de  Biagio  da  Vairone,  de  Benedetto 
Briosco,  d'Antonio  della  Porta,  surnommé  Tamagnino 
(1515-20);  quelques-unes  sont  attribuées  à  Cristoforo  So- 
lari, surnommé  le  Gobbo  (bossu);  les  dernières  en  date 
sont  du  sicilien  Angelo  Marini  (1552-99). 

Dans  le  pilastre  que  nous  reproduisons,  un  Apôtre  im- 
mobile, avec  sa  longue  main  pleine  de  réalisme,  ses 
vêtements  à  l'aspect  métallique,  son-  dur  visage  terminé 
par  une  sèche  barbe  pointue,  ferait  croire  qu'il  s'agit 
d'une  œuvre  travaillée  dans  du  cuivre  plutôt  que  coupée 
dans  le  marbre  par  le  ciseau;  tant  et  si  bien  qu'en  la 
voyant,  le  nom  des  Mantegazza  qui  étaient  orfèvres  nous 
vient  spontanément  aux  lèvres.  Mais  c'est  Amadeo  qui 
créa  la  composition  de  l'ensemble  et  qui  prodigua  à 
l'étude  des  moindres  détails  toute  l'exubérance  de  sa 
riche  fantaisie. 

C'est  à  lui  qu'on  doit  l'interprétation  des  modénatures 
et  des  dessins  d'ornementation,  ainsi  que  le  goût  de  la 
décoration  très  élégante,  mais  trop  chargée;  et  elles  sont 
bien  de  lui,  ces  têtes  de  séraphins  qui  ornent  la  frise  et 
qu'on  avait  déjà  vues  sous  le  sarcophage  qu'il  fit  pour 
Médée,  fille  de  Bartolomeo  Colleoni  et  qui  se  trouve 
aujourd'hui  dans  la  somptueuse  chapelle  qu'Amadeo  éleva 
près  de  l'église  de  Santa  Maria  Maggiore  à  Bergame. 
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UNE  FENÊTRE  DE  LA  FAÇADE. 

Des  quatre  fenêtres  de  l'ordre  inférieur  dont  deux  seu- 
lement éclairent  l'intérieur,  nous  reproduisons  ici  celle  qui 
s'ouvre  à  gauche  et  qui  est  pareille  aux  autres,  à  part  quel- 
ques détails  décoratifs.  Sur  son  encadrement  courent  des 
feuillages  finement  sculptés,  parmi  lesquels  des  plaquettes 
et  des  petits  médaillons  aux  profils  de  Saints,  délicats 
comme  des  camées.  Elle  est  surmontée  d'une  frise  sculptée 
à  feston  que  soutiennent  des  amours,  ornée  d'aigles,  et 
porte  au  centre  une  plaquette,  tandis  qu'un  cadre  marqueté 
et  rempli  d'une  pâte  noire  la  complète  avec  ses  sujets 
fantaisistes  exécutés  en  ronde  bosse,  ses  sirènes  à  longue 
queue  squameuse  accouplées  à  des  candélabres,  ses  pe- 
tits amours  nus  et  ses  cornes  d'abondance.  Ces  fenêtres, 
pour  leurs  proportions  parfaites,  pour  la  variété  charmante 
des  ornements,  peuvent  se  placer  parmi  les  plus  réussies 
que  nous  ait  laissées  la  Renaissance,  comparables  aux 
portes  du  Palais  Ducal  d'Urbin  attribuées  à  Gian  Cri- 
stoforo Romano. 

Mais  un  lombard  tel  qu'Amadeo,  pris  entièrement  par 
son  amour  de  la  décoration,  ne  pouvait  admettre  de  voir 
ces  fenêtres  isolées  campées  sur  un  fond  tout  lisse  qui 
cependant  leur  aurait  donné  du  champ  et  aurait  fait  va- 
loir leurs  délicats  ornements;  il  voulut  les  entourer  de 
carrelages,  de  têtes  de  Saints  dans  des  médaillons  ou  de 
gros  disques  de  porphyre  et  de  serpentine. 

Non  content  de  cela,  il  orne  les  intrados  de  bustes  de 
Saints  et  d'évêques  entourés  de  médaillons,  tandis  que 
la  partie  intérieure  et  concave  de  l'architrave  contient 
d'autres  décorations;  enfin,  dans  le  champ  des  fenêtres, 
se  dresse  la  silhouette  fragile  et  illogique  d'une  colon- 
nette  formant  meneau  avec  les  claveaux  rouges  de  ses 
arcs  mignons  soutenus  par  de  petits  chapiteaux  compo- 
sites qui  reposent  sur  de  minces  colonnes  fichées  dans 
des  soutiens  compliqués,  semblables  à  des  candélabres, 
très  appréciables  dans  leur  savante  facture.  II  en  résulta 
un  ensemble  somptueux  et  raffiné  auquel  Amadeo  tra- 
vailla de  1494  à  1496  environ. 
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LE  CÔTÉ  GAUCHE  DE  L'ÉGLISE. 

La  façade  doit  sa  valeur  esthétique  surtout  au  raffine- 
ment du  détail  des  sculptures;  les  côtés  et  le  transept, 
par  contre,  tirent  d'admirables  effets  du  rougeoiement 
des  imposantes  masses  architectoniques  sobrement  or- 
nementées et  coupées  de  larges  espaces  lisses,  au  large 
rythme  reposant. 

De  massifs  contreforts  s'avancent  le  long  des  côtés  et 
une  suite  de  petites  logge  ouvertes  parcourent  les  trois 
nefs  et  se  poursuit  sans  solution  de  continuité  le  long  du 
transept  et  de  la  tribune.  On  s'aperçoit  alors  qu'un  nouvel 
élément  contribue  au  résultat  esthétique  de  l'ensemble: 
c'est-à-dire,  le  contraste  chromatique  du  briquetage  pré- 
dominant dans  la  structure  du  mur  et  dans  les  encadre- 
ments, avec  le  gris  des  petites  colonnes,  le  blanc  vif  du 
plâtre  qui  enduit  le  fond  des  logge  et  la  pierre  claire  des 
aiguilles. 

Le  style  des  côtés,  bien  qu'ils  aient  surgi  en  plein 
XV  siècle,  est  moyenâgeux  et  lombard.  Déjà  les  cathé- 
drales romanes  avaient  été  couronnées  de  petites  logge 
ouvertes;  quant  aux  fenêtres  festonnées  et  aux  encadre- 
ments dentelés  qui  courent  le  long  des  murailles  et  des 
contreforts,  ils  ont  une  allure  gothique. 

L'église,  commencée  -  ainsi  qu'il  a  été  dit  -  en  1396, 
avait  une  structure  gothique,  et  c'est  alors  qu'on  conçut 
les  puissants  contreforts  qui  devaient  donner  naissance 
aux  arcs  rampants  destinés  à  équilibrer  la  poussée  des 
voûtes  intérieures.  Mais  Guiniforte  Solari  à  qui  l'on  doit 
la  construction  du  monument  actuel,  voulant  revenir  aux 
traditions  et  se  débarasser  des  complications  gothiques 
des  pays  d'outre-monts,  donna  aux  contreforts  une  valeur 
purement  décorative.  Ceints  d'un  entablement  qui  court 
le  long  des  côtés,  ils  fuient  complétés  en  1560  par  Ga- 
leazzo Alessi,  au  moyen  de  pinacles  de  la  plus  pure  Re- 
naissance italienne. 
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LA   TRIBUNE  DE  L'ÉGLISE. 

Pour  se  rendre  compte  de  la  valeur  de  l'imposante  ar- 
chitecture de  Quiniforte  Solar',  il  faut  observer  le  tran- 
sept et  les  trois  absides  du  chœur,  parce  qu'ils  présentent 
cette  étroite  unité  de  style  qui  est  propre  aux  œuvres 
venues  d'un  seul  jet  sans  interruptions  et  sans  modifica- 
tions. Cette  unité  est  plus  parfaite  ici  que  dans  les  côtés, 
complétés  par  les  pinacles  d'Alessi.  Nous  avons  également 
ici  les  logge;  celles  des  nefs  plus  petites  embrassent  la 
courbe  des  absides;  celles  de  la  nef  du  milieu  trouent 
les  hautes  murailles  du  transept  et  de  la  tribune,  suivent 
la  double  pente  des  toits  et  encerclent  d'une  triple  cou- 
ronne la  lanterne  qui  s'élève  entre  la  nef  et  le  transept, 
entièrement  en  pierre,  complétée  par  un  entablement  et 
surmontée  d'une  calotte  à  pilastres  d'ordre  ionique;  c'est 
le  seul  changement  (avec  une  fenêtre  à  deux  meneaux 
genre  Bramante,  ouverte  dans  la  tribune)  qu'ait  subi  ce 
monument  au  XVI  siècle.  Mais  au  point  de  vue  de  l'ar- 
chitecture et  de  l'art  décoratif,  l'organisme  du  monument 
est  du  moyen  âge,  depuis  la  coupole  pour  laquelle  on 
a  été  inspiré  par  celle  de  l'Abbaye  de  Chiaravalle,  plus 
simple  et  plus  ancienne,  jusqu'aux  pinacles  qui  terminent 
les  contreforts  et  le  faîte  des  toits  élancés  et  pointus  dans 
leur  couverture  conique,  jusqu'aux  fenêtres  et  aux  judas 
généralement  arqués  à  plein  centre  et  à  ébrasement  pro- 
fond et  presque  toujours  ornés  de  terres-cuites  à  modéna- 
tures  ou  en  torsades. 

Dans  les  corniches  de  couronnement,  aux  éléments  qui 
sentent  le  moyen  âge,  s'ajoutent  des  motifs  d'un  style 
nouveau  qu'on  retrouve  aussi  dans  quelques  chapiteaux; 
mais  ce  sont  des  détails  insignifiants  qui  ne  diminuent 
en  rien  l'unité  de  style  de  ce  monument.  Dans  les  fronts 
du  transept  et  des  tribunes,  on  voit  parmi  les  devises 
des  Visconti  et  des  Sforza  les  tisons  avec  les  seaux, 
devise  préférée  de  Galéas  Marie  Sforza,  ce  qui  fait  croire 
que  l'église  fut  achevée  avant  l'assassinat  de  ce  prince 
(26  décembre  1476). 
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BENEDETTO    BRIOSCO   (n.  a  Pavia  (?)  dans  la  seconde  moitié 

du  xvc  siècle  ;  m.  après  1506)  :  Le  portail  de  la  façade. 

Ce  portail  qui  s'avance  sur  le  front,  de  sorte  qu'il  forme 
une  espèce  de  prothyron  avec  ses  colonnes  en  marbre 
blanc  de  Saluées,  lisses  et  accouplées,  possède  une  si 
grande  force  organique,  qu'il  révèle  sa  tendance  au  grand 
art  du  Bramante  et  qu'il  rappelle  plus  particulièrement  le 
portail  du  modèle  de  la  Cathédrale  de  Pavie.  Benedetto 
Briosco,  à  qui  il  fut  alloué  en  1501,  voulut  couper  la  blan- 
cheur par  des  disques  de  porphyre  qui  flanquent  l'arc, 
et  l'atténuer  par  de  riches  sculptures  décoratives  pro- 
duisant un  effet  délicat  de  lumières  et  d'ombres. 

Avant  lui,  Amadeo  avait  sculpté  sur  le  socle  des  scènes 
de  la  vie  de  S1  Brun,  qui  sont  très  endommagées.  La  frise 
au  dessus  des  beaux  chapiteaux  composites  fut  ornée,  par 
les  soins  de  Briosco,  d'anges  en  prière  ou  des  instruments 
de  la  Passion  parmi  des  grapillons,  alternés  d'ornements 
et  de  symboles.  Huit  pilastres  derrière  les  colonnes  et 
dans  l'intrados  du  portail  s'ornent,  parmi  des  lianes  et 
des  viseaux,  de  petites  compositions  tirées  de  la  vie  de 
S'  Ambroise,  de  S1  Jean  Baptiste,  de  la  Vierge,  de  S(  Cyr, 
patron  de  Pavie,  de  S'  Pierre,  de  S1  Laurent,  de  S*  Paul 
et  de  la  Madeleine.  Dans  les  espaces  à  l'intérieur  de  l'in- 
trados, quatre  grands  hauts-reliefs,  évoquent  l'histoire 
de  l'Ordre  des  Chartreux  et  de  la  Chartreuse. 

Briosco,  dont  l'art  dérive  de  celui  d'Amadeo  et  qui 
travailla  à  la  Chartreuse  dès  l'année  1483,  conçut  et  exécuta 
en  grande  partie  les  sculptures  dont  la  virtuosité  et  la 
minutie  conviendraient  mieux  à  l'ivoire  fouillé  qu'au  mar- 
bre. Il  fut  aidé  par  d'autres  artistes,  tels  que  Antonio  della 
Porta,  surnommé  Tamagnino,  et  Biagio  da  Vairone.  Plus 
tard,  Angelo  Martini  essaya  de  suivre  leurs  traces  en 
sculptant  dans  l'intrados  de  l'arc  le  haut-relief  qui  re- 
présente le  Christ  juge  entre  la  Vierge,  Sf  Jean  Baptiste, 
les  Apôtres  et  plusieurs  anges,  ainsi  que  la  Madone  en 
ronde  bosse  qui  se  trouve  dans  la  lunette  et  est  entourée 
par  quatre  Chartreux  et  plusieurs  anges. 
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BENEDETTO    BRIOSCO    (n.  à  Pavie  (?)  dans  la  seconde  moitié 

du  xv  siècle  -  m.  après  1506)  :    "  La   pose   de   la  première 
pierre  de  la  Chartreuse „  (haut-relief  du  portail). 

Comme  nous  venons  de  le  dire,  dans  l'intrados  du  por- 
tail, parmi  les  riches  pilastres  qui  déroulent  des  vies  des 
Saints,  quatre  haut-reliefs  illustrent  les  origines  de  l'Ordre 
des  Chartreux  et  l'histoire  de  la  Chartreuse. 

Le  premier  à  droite  évoque  la  cérémonie  du  27  août  1396: 
Jean  Qaléas  est  en  train  de  déposer  la  première  pierre 
dans  la  fosse  creusée  pour  les  fondements  de  la  Chartreuse  ; 
ses  fils,  Jean  et  Gabriel,  et  les  dignitaires  de  sa  cour  sont 
auprès  de  lui,  ainsi  que  PEvêque  de  Pavie,  Guillaume  Cen- 
tuario,  qui,  entouré  des  Chartreux,  se  dispose  à  donner 
sa  bénédiction.  Comme  pas  tous  les  assistants  n'ont  pu 
descendre  jusqu'au  fossé,  un  groupe  brillant  de  gentils- 
hommes et  de  cavaliers  s'est  arrêté  sur  le  plan  qui  sur- 
plombe le  fossé;  quatre  ouvriers  s'y  trouvent  aussi;  ils 
portent  le  modèle  de  la  Chartreuse,  très  intéressant,  ainsi 
que  nous  l'avons  déjà  dit,  car  on  y  voit  la  composition 
de  la  façade  du  temple.  Dans  le  fond,  en  bas-relief  très 
léger,  s'étend  le  parc  touffu  où  l'on  voit  d'autres  cavaliers, 
et  enfin  Pavie,  avec  ses  hauts  remparts,  toute  hérissée  de 
tours  minces  et  allongées  et  veillée  par  son  Château 
carré  aux  tours  d'angle  larges  et  massives. 

Briosco  est  un  virtuose  du  ciseau:  il  ne  néglige  aucun 
élément  qui  puisse  lui  servir  à  rendre  plus  clair  ce  qu'il 
veut  exprimer;  ce  qui  lui  manque,  toutefois,  c'est  la  juste 
vision  de  l'ensemble.  Il  reproduit  le  paysage  d'un  façon 
picturale  et  les  figures  en  demi-relief  ou  en  ronde  bosse; 
il  ne  les  voit  pas  dans  leur  décor,  elles  n'en  font  pas 
partie,  elles  lui  sont  seulement  superposées. 

C'est  ainsi  que  la  création  spontanée  est  remplacée  par 
un  artifice  habile  et  patient. 

L'art  de  ce  sculpteur  qui  émane  de  celui  d'Amadeo,  est 
cependant  bien  personnel;  moins  métallique  dans  le  jet 
des  draperies,  il  aime  les  formes  allongées  et  élégantes, 
quelquefois  trop  maniérées. 
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BENEDETTO    BRIOSCO   (n.  à  Pavie  (?)  dans  la  seconde  moitié 

du  xv«  siècle  -  m.  après  1506)  :  "  La  translation  du  corps  de 
Jean  Galéas  Visconti  à  la  Chartreuse  „  (haut-relief 
du  portail). 

Un  second  relief  surmonte  celui  dont  nous  venons  de 
parler:  il  représente  le  Pape  Alexandre  en  train  de  re- 
mettre aux  Chartreux  la  Constitution  apostolique;  mais  le 
relief  du  côté  opposé  est  le  plus  intéressant  pour  ce  qui 
regarde  l'histoire  de  la  Chartreuse. 

Le  Comte  de  Vertu  désirait  que  le  lieu  de  son  repos 
éternel  fut  le  grand  temple  qu'il  avait  fondé,  et  c'est  dans 
ce  sens  que,  dès  1396,  il  rédigea  son  testament  dans  le- 
quel il  disposa  également  que  son  cœur  fut  déposé  dans 
l'église  de  S1  Michel  à  Pavie  et  ses  entrailles  dans  celle 
de  Sc  Antoine  à  Vienne,  en  France.  Par  contre,  quand  il 
mourut,  son  corps,  resté  quelques  jours  sans  sépulture  au 
château  de  Melegnano,  fut  transporté  à  l'Abbaye  de  Vi- 
boldone  d'où  il  passa  -  après,  paraît-il,  une  halte  au  Dôme 
de  Milan  -  dans  la  basilique  de  S1  Pierre  in  Ciel  d'oro  a 
Pavie.  Et  c'est  seulement  en  1474  que  la  dépouille  mortelle 
de  ce  prince,  par  les  soins  du  Duc  Galéas  Marie  Sforza  - 
lequel  dut  la  disputer  aux  moines  augustiniens  qui  en 
avaient  la  garde  -  fut  enfin  déposée  sous  les  vastes  voûtes 
de  la  Chartreuse  dans  un  tombeau  provisoire  placé  der- 
rière le  maître-autel  et  surmonté  de  la  statue  équestre 
du  Duc;  c'est  de  là  que,  plus  d'un  siècle  plus  tard,  elle 
passa  à  sa  sépulture  définitive  dans  le  monument  que  nous 
allons  voir  à  l'intérieur  de  l'église. 

Briosco  reproduit  dans  le  marbre,  d'une  façon  très  effi- 
cace, cet  événement:  il  déroule  dans  un  paysage  en  bas- 
relief  très  léger  le  long  d'une  route  tortueuse,  l'intermina- 
ble cortège  funèbre  qui  se  composait  des  Chartreux,  du 
clergé,  des  professeurs  et  des  étudiants,  des  corporations, 
parmi  lesquels  se  détache  le  cercueil  avec  l'épée  du  Duc 
et  les  écussons  des  villes  du  Duché.  Dans  le  bas  on  voit 
une  partie  de  la  ville  et  l'église  de  S'  Pierre  in  Ciel  d'oro 
d'où  le  cortège  s'est  mis  en  route. 
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BENEDETTO    BRIOSCO    (n.  à  Pavie  (?)  dans  la  seconde  moitié 
du  XV»  siècle  -  m.  après   1506)   ET    SES    ÉLÈVES*.     "La     COUSécra- 

tion   de  l'église  de  la   Chartreuse  „    (haut -relief   du 

portail). 

La  foule  des  curieux  se  presse  au  premier  plan;  elle 
est  composée  de  gentilshommes  et  de  pauvres  gens,  et  il 
ne  manque  pas,  au  milien  d'eux,  la  note  réaliste  donnée 
par  un  enfant  assis  guettant  deux  chiens  avec  méfiance, 
sans  s'occuper  le  moins  du  monde  de  l'imposante  céré- 
monie qui  se  déroule  en  ce  moment. 

Une  grande  foule  assista  à  la  fête  de  la  consécration 
qui  eut  lieu  le  3  mai  1497  à  la  présence  de  Ludovic  le 
More  et  des  ambassadeurs  de  Florence,  de  Venise,  de 
Ferrare,  de  la  Sicile  et  d'Espagne,  ainsi  que  du  Cardi- 
nale Bernardin  Lupo  de  Carvajal,  Légat  pontifical.  Dans 
ce  haut-relief  la  scène  se  déroule  au  second  plan,  et  elle 
nous  montre  avec  une  grande  vérité  le  moment  solennel 
où  le  haut  prélat  prononce  les  paroles  du  rite. 

Au  dessus  des  personnages  guindés  dans  leur  maintien 
de  cérémonie,  la  grande  église  s'élève  et  domine.  Le  tem- 
ple immense  est  déjà  couronné  de  sa  lanterne  -  un  peu 
différente  de  l'actuelle  qui  a  été  modifiée  -  et  possède  ses 
pinacles  dans  le  transept  et  les  logge  qui  courent  le  long 
des  côtés.  Seule  la  façade  n'y  est  pas  complète:  la  ligne 
inclinée  des  toits  suit  encore  la  structure  de  l'édifice,  mais 
la  riche  décoration  de  marbre  commence  à  s'étendre  sur 
la  surface  et,  des  deux  côtés  de  la  porte  à  plein  centre, 
s'ouvrent  déjà  les  quatre  fenêtres  d'Amadeo.  Ainsi,  l'art 
minutieux  du  sculpteur  a  fixé  l'aspect  du  temple  tel  qu'il 
était  au  moment  de  la  solennelle  consécration  de  1497. 
On  doit  à  Briosco  le  dessin  de  ce  haut-relief;  on  ne  lui 
en  doit  pas  entièrement  l'exécution,  laquelle  fut  confiée 
à  des  aides  qui  travaillèrent  au  groupe,  pas  très  beau, 
des  figures  de  second  plan  et  peut-être  aussi  au  fond,  où 
une  vue  du  parc  et  de  la  ville  de  Pavie  est  répétée  quoi- 
qu'un peu  différemment  de  celle  du  premier  relief. 
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L'INTERIEUR  DE  L'EGLISE. 

II  est  en  forme  de  croix  latine,  à  trois  nefs  séparées 
par  des  pilastres  à  faisceau  polystyles,  avec  vôutes  et 
flanquée  de  chapelles  carrées.  La  nef  principale  et  le 
vaste  transept  qui  s'entrecroisent  au  point  où  la  coupole 
octogonale  surgit  élancée  et  svelte,  se  terminent  par  des 
absides  en  forme  de  trèfles,  dont  nous  venons  d'admirer 
l'imposante  hauteur  extérieure. 

La  structure  de  l'édifice,  ses  lignes  élancées  et  les  dé- 
tails des  ornements  sont  de  style  purement  gothique.  Mais 
c'est  du  gothique  gai  et  lumineux,  animé  par  les  pare- 
ments en  pierre  d'Angera  à  la  chaude  et  clair  couleur, 
par  la  décoration  picturale,  par  la  clarté  que  répandent 
les  fenêtres,  par  la  sobre  élégance  des  détails,  tels  que 
les  croisées  à  un  et  à  trois  meneaux  le  long  des  nefs 
latérales,  les  fenêtres  à  deux  meneaux  et  les  ouvertures 
en  forme  de  rosaces  étoilées  de  la  nef  du  milieu,  les  cha- 
piteaux des  pilastres;  ces  derniers,  sculptés  par  Giovanni 
da  Cairate  et  Antonio  da  Lecco  (1463-64),  portent  parmi 
de  grosses  feuilles  les  armes  des  Visconti  et  des  Sforza. 

Guiniforte  Solari,  en  reprenant  la  construction  de  l'é- 
glise vers  la  moitié  du  XV  siècle,  changea  par  endroits 
les  plans  du  premier  architecte,  Bernard  de  Venise.  Les 
modifications  que  l'on  doit  à  Solari  sont  visibles  dans  le 
développement  des  absides,  l'élévation  des  nefs,  et  quel- 
ques incongruités  de  construction  dans  le  transept  et  dans 
les  voûtes  qui  portent  des  nervures  transversales,  outre 
les  diagonales.  Dans  l'intérieur  également,  l'architecte 
lombard  adopta  quelques  sujets  traditionnels,  tel  que  les 
membrures  des  pilastres  qui  font  face  à  la  nef  principale 
et  se  poursuivent  jusqu'aux  impostes  des  voûtes,  ainsi 
que  la  loggia  qui  dégage  et  allège  l'élégante  coupole. 
L'église,  dans  ses  éléments  essentiels,  émane,  ainsi  qu'il 
a  été  dit,  du  Dôme  de  Milan  qui  inspira  le  premier  ar- 
chitecte, et  la  Renaissance  ne  joue,  à  l'intérieur,  qu'un 
rôle  tout  à  fait  secondaire  et  qui  se  borne  à  la  compo- 
sition de  quelques  chapiteaux  et  au  front  des  chapelles 
latérales. 
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LA  GRILLE  DE  LA  NEE  PRINCIPALE. 

Vers  1660,  Pierre  Ripa  et  Ambroise  Scagno,  milanais, 
forgèrent,  d'après  les  dessins  de  François  Villa,  les  grilles 
en  fer  et  en  bronze  qui  gardent  les  chapelles  tout  le  long 
des  nefs  latérales  et  celles  qui  séparent  les  trois  nefs  du 
transept. 

La  grille  du  milieu  est  de  beaucoup  la  plus  riche,  bien 
que  travaillée  avec  minutie  et  délicatesse,  et  ses  lignes 
essentielles  obéissent  à  un  rythmique  ensemble  architec- 
tonique.  Six  pilastres  ioniques  et  un  entablement  lui  con- 
fèrent son  harmonieuse  solidité,  tandis  que  le  contraste 
des  reflets  dorés  du  bronze  avec  la  grisaille  du  fer,  lui 
valent  une  sorte  de  vivacité.  Mais  dans  le  champ  des 
pilastres  et  dans  les  gaufrures  ajourées,  l'abondance  des 
ornements  est  inépuisable,  et  leur  entrelacement  encadre 
des  statuettes  de  saints  et  des  plaquettes. 

Au  dessus  de  l'entablement,  on  voit  parmi  d'élégantes 
ornementations  deux  médaillons  avec  les  profils  de  Jean 
Galéas  Visconti  et  de  Catherine,  sa  seconde  femme,  aux- 
quels les  moines  ont  voulu  ainsi  -  deux  siècles  et  demi 
après  la  fondation  du  monastère  -  exprimer  leur  recon- 
naissance; dans  une  grande  guirlande  de  fleurs,  deux 
angelets  soulèvent  une  statue  en  bronze  de  la  Vierge, 
tandisque  quatre  anges  jouent  de  la  trompette. 

La  grille  a  été  forgée  par  Ripa;  Scagno  a  travaillé  aux 
motifs  en  bronze;  l'ensemble  plein  de  richesse  et  de  mou- 
vement, rend  admirablement  l'époque  a  laquelle  il  appar- 
tient; et  à  part  même  ses  qualités  de  style,  il  met  en  va- 
leur la  fantaisie  et  la  supériorité  technique  des  artistes 
qui  conçurent  et  exécutèrent  une  œuvre  qui  s'harmonise 
si  parfaitement  avec  l'opulent  milieu  pour  lequel  elle  a 
été  créée. 
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PIETRO  VANNUCC1  surnommé  LE  PÉRUQ1N  (n.  à  Città 

della  Pieve  vers  1445  -  m.  à  Fontignano  1523)  :  "  Le  Père  Etemel,,. 

C'est  le  faîte  d'un  tableau  d'autel  qui  avait  été  promis 
depuis  1496.  Mais,  bien  que  talonné  par  les  moines  et 
même  par  Ludovic  le  More,  le  maître  ne  se  décida  à  le 
livrer  qu'en  1500  environ. 

La  partie  intérieure,  partagée  en  trois,  mais  réunie  par 
les  larges  lignes  du  paysage,  contient  la  Vierge  en  ado- 
ration devant  l'Enfant  surmonté  de  trois  anges  et,  à  ses 
côtés,  S'  Michel  et  Sr  Raphaël  avec  le  jeune  Tobie. 
Cette  partie  fut  retirée  de  la  Chartreuse  en  1784  sous 
prétexte  de  la  placer  dans  la  collection  de  peintures  de 
la  Galerie  de  Brera;  par  contre,  elle  fut  donnée  à  l'Ar- 
chiduc Ferdinand  qui,  en  1796,  la  passa  à  la  famille 
Melzi,  et  celle-ci,  à  son  tour,  la  céda  en  1856  à  la  Ga- 
lerie Nationale  de  Londres  dont  elle  est  aujourd'hui  en- 
core un  des  plus  riches  ornements.  Des  deux  côtés  du 
faîte,  étaient  placées  naguère  deux  petites  planches  re- 
présentant l'Annonciation,  mais  en  1796  elles  passèrent 
en  France,  et  ensuite,  elles  ont  été  égarées;  de  sorte  que, 
de  l'œuvre  de  Vannucci  que  les  moines  avaient  tant  sou- 
haitée, il  ne  reste  à  la  Chartreuse  que  le  Dieu  le  Père  sur 
un  ciel  d'un  bleu  intense  taché  de  légers  nuages  blancs, 
dans  une  amande  mystique  du  jaune  le  plus  vif,  entourée 
d'un  halo  d'azur  et  semée  de  têtes  d'angelets.  L'Éternel, 
paisible,  dans  son  geste  de  bénédiction,  ainsi  que  la 
grâce  enfantine  des  petits  anges,  révèlent  clairement  le 
maître  de  Raphaël  à  l'heure  le  plus  féconde  de  son  acti- 
vité. Cette  planche  se  trouve  dans  la  chapelle  de  S1  Mi- 
chel -  la  seconde  à  gauche  -  sur  un  autel  du  XVII-  siècle 
qu'orne  un  beau  devant  d'autel  d'Orsolino.  On  la  voit  sur 
une  copie  du  tableau  laquelle,  à  présent,  se  trouve  à  Lon- 
dres et  est  flanquée  de  deux  panneaux  représentant  les 
docteurs  de  l'Église,  panneaux  qui  proviennent  d'un  po- 
lyptique  de  Bergognone.  A  ce  polyptique  appartenaient 
aussi  deux  autres  planches  qui,  maintenant,  sont  réunies 
à  un  tableau  de  Macrino  d'Alba  (voir  table  38). 
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FRANCESCO  DEL  CAIRO  (n.  près  de  Varese  1598  -  m.  à  Mi- 
lan 1674):  "La  Vierge  et  l'Enfant  entre  Sie  Catherine  de 
Sienne  et  Ste  Catherine  d'Alexandrie ,,. 

Francesco  del  Cairo,  peintre  très  célèbre  à  son  epoque, 
jouit  de  la  protection  de  Victor  Amédée  de  Savoie  qui 
le  nomma  chevalier  de  S'  Maurice.  Cette  toile  nous  ré- 
vèle la  pleine  maturité  de  son  art.  S'étant  débarassé  des 
formes  violentes  et  dramatiques  et  des  jeux  de  lumières 
heurtés  qu'aima  Morazzone,  son  maître,  il  a  créé  un  type 
bien  à  lui  de  beauté  paisible  et  souriante  qui  l'a  caracté- 
risé. Le  geste  de  S'e  Catherine  de  Sienne  à  qui  la  grâce 
d'embrasser  l'Enfant  Jésus  est  accordée,  n'a  ni  la  ferveur 
que  lui  aurait  donnée  Morazzone,  ni  la  profonde  dévotion 
que  lui  aurait  prêtée  Cerano.  L'Enfant  se  distrait  de  la 
dominicaine  à  qui  la  Vierge  le  tend,  pour  offrir  un  des 
lys  qui  jonchent  les  marches  du  trône,  à  une  belle  dame 
quelque  peu  guindée:  Sn  Catherine  d'Alexandrie.  Cette 
peinture  large  et  déliée  nous  révèle  un  artiste  habile  et  sûr 
de  lui,  inspiré  seulement  par  le  milieu  dans  lequel  il  vit, 
mais  aussi  par  la  peinture  vénitienne,  ce  qui  expliquerait 
un  détail  de  la  composition  qu'il  n'a  pas  limitée,  ainsi  que 
le  faisaient  ordinairement  les  peintres  lombards,  par  un 
rideau,  ou  campée  sur  un  fond  uni  et  uniforme,  mais  qui 
se  déroule  sur  un  large  paysage  montueux  où  se  dresse 
une  colonnade  surmontée  par  la  figure  de  S'  Joseph.  En 
un  mot,  quand  bien  même  Cairo  ne  nous  semblerait  pas 
d'une  très  grande  profondeur  de  sentiments,  il  ne  manque 
cependant  pas  de  nous  plaire  pour  les  ressources  de  sa 
fantaisie.  Cette  toile  est  placée  à  la  Chartreuse  dans  la 
cinquième  chapelle  de  gauche,  sur  un  autel  dont  les  riches 
sculptures  sont  de  Rusnati  (1694)  et  de  Volpino,  et  les  mar- 
queteries en  marbre  qui  ornent  son  parement,  de  Charles 
et  Baptiste  Sacchi  (1640).  Cette  toile  a  pris  la  place  d'une 
peinture  de  Bergognone  représentant  le  même  sujet  qu'on 
transféra  d'abord  dans  la  chapelle  de  Rebecchino  près 
de  Pavie  et  qu'on  conserve  à  présent  dans  la  Galerie 
Royale  de  Londres. 
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AMBROGIO    BERGOGNONE   surnommé    AMBROGIO 

DA    POSSANO   (n.  et  m.  prob.  à  Milan;  n.  dans  la  seconde  moitié 

du  xv  siècle  -  m.  après  1522):  "Saint  Ambroise  entouré  de 
quatre  saints. ,, 

Ce  retable  marque  dans  l'art  religieux  du  pieux  Ber- 
gognone  une  sorte  d'agréable  parenthèse.  Saint  Ambroise 
domine,  il  est  vrai,  sur  son  trône  doré,  immobile  comme 
une  idole  dans  le  brocard  éblouissant  de  sa  chasuble; 
Sainte  Marceline  l'adore  chastement,  et  Saint  Satyrus  a 
cet  air  de  dévotion  que  l'on  retrouve  dans  les  œuvres  du 
peintre  lombard;  mais  ce  sont  les  deux  jeunes  chevaliers 
au  premier  plan  qui  dominent  la  scène;  ils  se  tiennent 
tout  raides  dans  leurs  sobres  costumes  du  XV0  siècle, 
leurs  chevelures  soigneusement  lissées.  Saint  Gervais,  dans 
son  zuppone  (cotte)  d'un  rouge  sombre  passepoilé  d'or, 
s'immobilise,  les  mains  militairement  appuyées  à  la  garde 
de  son  épée,  et  Saint  Protais,  vêtu  d'une  giornea  (tunique) 
d'un  rouge  plus  vif,  tient  gracieusement  dans  la  main 
gauche  la  palme  du  martyre  et  jette  un  coup  d'œil  ma- 
licieux hors  du  tableau. 

Bergognone,  qui  connut  les  deux  gentilshommes  à  la 
cour  des  Sforza,  les  a  cueillis  sur  le  vif  et  a  voulu  les 
placer,  non  pas  parmi  de  pompeuses  architectures,  mais 
dans  une  simple  chapelle  où  ils  se  détachent  admirable- 
ment, ainsi  que  le  trône  d'or  qui  en  couvre  en  partie  les 
marches  hystoriées  et  le  plancher  à  dessins  géométriques 
reproduisant  le  plancher  primitif  de  l'église.  Dans  le 
fond,  deux  petites  fenêtres,  s'ouvrant  sur  la  sérénité  d'un 
ciel  lumineux,  nuancent  la  scène  d'une  claire  lueur  dorée. 
11  y  a  dans  ce  tableau  comme  un  parfum  de  monda- 
nité, comme  un  écho  des  raffinements  d'une  Cour  de  la 
Renaissance,  qui  lui  prête  son  plus  grand  charme. 

En  1490  ce  retable  fut  placé  dans  la  chapelle  de  Saint 
Ambroise  (la  sixième  à  gauche)  où  elle  se  trouve  actuel- 
lement, au  dessus  d'un  autel  flanqué  de  colonnes  en  mar- 
bre rouge  de  France  et  orné  d'un  devant  d'autel  de 
G.  Rusnati  (1695). 
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P.    F.    MAZZUCCHELLÎ    surnommé    MORAZZONE 

(n.   à   Morazzone    (Varese)    1571    -    m.  à  Plaisance  1626)  :      "  Notre 

Dame  du  Rosaire,,. 

Aux  yeux  ravis  de  S'  Dominique  et  de  St('  Catherine 
de  Sienne  apparaît  la  Vierge  avec  l'Enfant  Jésus,  nimbée 
de  nuages  et  entourée  de  trois  angelets  qui,  en  volant, 
lui  tissent  une  couronne  de  fleurs. 

La  Sainte,  agenouillée  devant  l'Apparition,  montre  un 
visage  irradié  d'extase,  tandisque  le  Saint,  les  yeux  fixés 
sur  la  Vierge,  porte  à  ses  lèvres  le  chapelet  qu'il  vient 
de  recevoir  d'elle  et  y  dépose  un  baiser  destiné  à  celle 
qui  le  lui  a  donné. 

Cette  scène  que  la  vivacité  des  figures  rend  saisissante 
de  vie,  s'accorde  avec  le  rythme  savant  d'une  composition 
diagonale  qui  tend  à  faire  valoir  les  principaux  person- 
nages, c'est  à  dire  la  Vierge  et  S'  Dominique,  ainsi  qu'on 
peut  s'en  assurer  en  voyant  l'ébauche  du  tableau  de  la 
Pinacothèque  de  Brera.  Le  coup  de  pinceau  sûr  et  délié 
du  peintre  en  augmente  l'effet,  ainsi  que  la  lumière  coupée 
d'ombres  profondes,  qui  enveloppe  le  groupe  divin  et  se 
reflète  sur  la  suave  figure  de  la  Sainte  et  sur  le  mâle 
visage  du  Saint. 

Les  qualités  de  Morazzone  le  portaient  tout  naturelle- 
ment à  se  distinguer  dans  les  fresques.  Ces  grands  espaces 
favorisaient  un  libre  essor  à  sa  fantaisie  fouguense  et 
hardie,  au  style  franc  et  vigoureux;  mais  il  n'en  fut  pas 
moins  un  peintre  de  chevalet  exquis.  Dans  cette  toile  de 
la  Chartreuse  (1617),  son  extrême  sensibilité  vibre,  ainsi 
que  le  sens  de  la  construction  des  formes  baignées  de 
lumière,  la  conception  et  la  création  spontanée. 

Ce  beau  retable  fut  placé  dans  la  chapelle  du  Rosaire 
(la  septième  a  gauche),  orné  de  riches  colonnes  de  mar- 
bre vert  de  Polcevera,  du  plus  pur  XVII"  siècle,  et  d'un 
devant  d'autel  dû  au  ciseau  de  Volpino. 
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LA  PEINTURE  DÉCORATIVE  DE  L'INTÉRIEUR. 

Si,  dans  la  structure  architectonique  de  l'intérieur,  la 
Renaissance  se  montre  timidement  dans  quelque  détail, 
par  contre,  la  peinture  décorative  originale  et  conçue  se- 
lon le  nouveau  style,  revêtit  les  parois  du  transept,  orna 
les  chapelles,  couvrit  les  voûtes  des  nefs  de  lambris,  de  ro- 
saces, d'étoiles  d'azur  et  d'or  entourées  de  riches  plinthes. 

Le  transept  est  la  partie  la  plus  grandiose  au  point  de 
vue  décoratif;  il  est  partagé  par  de  faux  pilastres  à  en- 
tablement partant  d'un  haut  socle  qui  s'orne  de  médail- 
lons représentant  des  saints;  d'autres  médaillons  sous 
les  voûtes  contiennent  des  personnages  sacrés  peints  en 
demi-buste  sur  fond  bleu. 

La  décoration  complète,  à  commencer  de  l'année  1492 
(un  pilastre  porte  la  date  1493),  est  attribuée  à  Ambrogio 
Bergognone,  à  son  frère  Bernardino  et  à  J.  de  Mottis. 
Mais  sur  les  parvis  de  la  nef  transversale,  la  pureté  et 
la  robustesse  de  sa  membrure  feraient  croire  qu'il  s'agit 
de  la  création  d'un  architecte,  plutôt  que  du  fruit  de  la 
fantaisie  d'un  ou  de  plusieurs  peintres. 

Des  sujets  réalistes,  savoureusement  spirituels  s'unis- 
sent aux  ornements  architectoniques.  Les  fenêtres  le  long 
des  nefs  latérales,  fermées  aujourd'hui,  s'ornaient  de  faux 
vitraux  ou  de  faux  volets,  et  on  y  voyait  même  quelques 
chartreux  accoudés. 

Dans  le  transept  on  est  allé  jusqu'à  peindre  deux  fe- 
nêtres à  un  meneau  munies  de  riches  volets  en  perspective 
et  auxquelles  se  montrent  des  figures;  elles  correspondent 
aux  fenêtres  à  deux  meneaux  qui  percent  les  murs  vers 
la  tribune;  à  l'une  d'elle  se  penchent  un  chartreaux  et  un 
gentilhomme  dans  lequel  on  croit  reconnaître  Amadeo; 
à  une  autre  fenêtre  -  que  nous  reproduisons  ici  -  on 
voit  deux  moines  et,  derrière  eux,  un  jeune  homme. 

On  a  donc  la  sensation  de  quelque  chose  de  vivant  et 
de  réel  parmi  la  décoration  de  ce.  monastère,  et  comme 
un  frémissement  de  cette  vitalité  qui  l'anima  jadis. 
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AMBROGIO    BERGOGNONE,  surnommé    AMBROGIO 

DA    FOSSANO  (n.  et  m.  prob.  à  Milan;  n.  dans  la  seconde  moitié 
du  XV»  s.  -  m.  après  1522)  ET  UN  DE  SES  AIDES  :  "  Le  CoUrOntie- 

ment  de  la  Vierge,  les  Ducs  Sforza  et  des  Saints ,,. 

Dans  les  très  hautes  voûtes  des  absides  qui  s'avancent 
dans  les  parois  de  fond  de  la  nef  transversale,  deux  scènes 
illustrent  l'apothéose  de  la  Divinité  et  la  gloire  des  deux 
familles  ducales,  dont  les  noms  sont  étroitement  unis  à 
l'histoire  de  la  Chartreuse.  La  scène  de  l'abside  gauche 
représente,  dans  une  niche  dorée,  le  couronnement  de  la 
Vierge  parmi  une  multitude  d'anges  en  adoration,  peints 
en  bleu  pâle  sur  un  ciel  d'azur,  ce  qui  leur  donne  l'impal- 
pabilité,  la  fluidité  propre  à  leur  nature  céleste.  François 
Sforza,  habillé  d'une  riche  veste  brodée  présentant  la  de- 
vise portant  un  chien,  et  Ludovic  le  More,  en  tunique 
également  brodée,  se  tiennent,  nu-tête,  agenouillés  et  les 
mains  jointes  dans  l'attitude  de  la  prière.  Des  côtés  de 
l'abside,  encadrés  de  fausses  architectures  et  placés  en 
perspective,  s'élèvent  Saint  Georges  qui  foule  aux  pieds 
un  énorme  dragon,  un  autre  saint  chevalier,  S1  Ambroise 
et  S1  Pierre  Martyr.  Au  dessus  d'eux,  deux  anges  tiennent 
des  banderolles  et  soulèvent  des  festons. 

L'âme  douce  et  pieuse  du  Bergognone  s'entrevoit  dans 
la  composition  claire,  lumineuse,  rosée  de  la  calotte  ab- 
sidale qu'il  peignit  sans  aucun  doute  après  la  mort  du 
jeune  duc  Jean  Galéas  (21  oct.  1494);  mais  nous  ne  re- 
connaissons pas  son  art  dans  les  quatre  héroïques  figures 
latérales  qui  semblent  s'inspirer  d'Andrea  Mantegna,  aussi 
bien  pour  les  formes  que  pour  la  disposition.  Leur  auteur 
reste  anonyme,  car  il  n'est  pas  possible  qu'elles  soient 
de  Bernardino  Bergognone  ou  de  Jacopo  de  Mottis  qui, 
ainsi  que  nous  venons  de  le  dire,  aidèrent  Ambroise 
dans  la  décoration  de  l'intérieur  de  l'église,  et  on  peut 
encore  moins  les  attribuer  à  Melozzo  da  Forlì,  à  Bra- 
mantino,  ni  à  Bramante,  auquel  on   a  également   pensé. 
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LA   PORTE  D'UNE  CHAPELLE. 

Parmi  les  nombreuses  portes  qui  se  trouvent  à  l'inté- 
rieur de  la  Chartreuse,  quelques-unes  sont  enrichies  de 
marbres,  d'autres  sont  peintes  et  surmontées  d'une  lunette 
qui  en  encadre  le  doux  et  ascétique  visage  de  quelque  saint 
révélant  la  manière  de  Bergognone.  Les  deux  portes  qui, 
du  transept,  mènent  aux  chapelles  latérales,  sont  peintes 
à  fresques,  de  manière  à  imiter  une  disposition  architec- 
tonique;  mais  tandis  que  celle  de  droite  s'orne  d'un  buste 
de  Madone  avec  l'Enfant,  qu'on  peut  délibérément  attri- 
buer à  Bergognone,  le  buste  ensanglanté  de  V Ecce  Homo 
que  nous  voyons  sur  celle  de  gauche,  est  une  œuvre  fa- 
rouche qui  s'écarte  grandement  de  l'art  délicat  du  peintre 
lombard. 

La  porte  est  également  très  originale;  on  la  croirait 
conçue  par  un  architecte,  tant  le  dessin  en  est  ferme,  la 
perspective  sure  et  le  clair  obscur  impeccable.  Les  deux 
colonnes  dont  la  tige  est  enjolivée  de  tresses  et  d'orne- 
ments, semblent  saillir  avec  leur  entablement  et  leur  lu- 
nette qui  ressaute  sur  la  surface  du  mur;  des  festons  verts 
qui  pendent  des  deux  côtés,  rendent  l'illusion  optique  plus 
complète.  Encadrée  par  cette  belle  composition  architec- 
tonique,  se  dresse,  isolée  sur  un  fond  d'azur,  la  figure  du 
Christ  en  tunique  rose,  dont  la  plastique  est  clairement 
déterminée  par  un  trait  net  et  incisif. 

Le  nom  de  Bramantino  a  été  prononcé  à  propos  de 
cette  fresque,  ce  qui  indique  en  quelque  sorte  qu'il  n'est 
pas  étranger  à  cet  art  monumental  qui  remonte  à  Man- 
tegna  dont  Bramante  même  s'inspira.  C'est  dire  que  l'on  ne 
peut  faire  aucune  attribution  d'une  façon  sure  et  convain- 
cante pour  l'œuvre  remarquable  que  nous  sommes  en  train 
d'examiner.  11  est  probable  toutefois  qu'elle  a  été  tracée 
par  la  même  main  qui  peignit  les  belles  figures  de  Saints 
qui  ornent  le  transept  et  qui,  comme  le  Christ,  furent  exé- 
cutées pendant  les  toutes  dernières  années  du  XVe  siècle. 
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CRISTOFORO     SOLARIO    (n.   à   Aligera   (?)   XV.   siècle  -  m.   à 

Miian  1527):  Le  tombeau  de  Ludovic  le  More  et  de  Béa- 
trix d'Esté. 

Ludovic  le  More  avait  désiré  être  enseveli  avec  sa  femme, 
Béatrix  d'Esté,  dans  cette  église  des  Grâces  (à  Milan)  que, 
d'après  ses  ordres,  Bramante  surmonta  d'une  coupole  et 
près  de  laquelle  Léonard  peignit  la  Cène.  Ainsi  les  mêmes 
lieux  auraient  abrité  dans  une  union  idéale  et  éternelle 
la  dépouille  du  Mécène  et  les  œuvres  remarquables  des 
deux  plus  grands  artistes  qui  aient  illustré  la  période 
agitée  de  sa  domination. 

Mais  le  sort  tragique  de  Ludovic  voulut  qu'il  mourut  en 
captivité  au  château  de  Loches  (27  mai  1510),  et  son  désir 
ne  put  être  exaucé,  mais  les  deux  statues  tombales  qu'il 
avait  commandées  à  Christophe  Solari,  surnommé  !e  Gobbo 
(bossu),  après  la  mort  de  Béatrix  (2  janvier  1497)  et  que 
Oldrado  Lampugnani  racheta,  furent  transportées  à  la 
Chartreuse  (1564)  où  on  les  déposa  tour  à  tour  dans  divers 
points  de  l'église  jusqu'au  jour  où  elles  eurent  une  de- 
meure stable  et  digne  d'elles,  dans  le  bras  gauche  du  tran- 
sept (1891).  Le  Duc  et  sa  femme  reposent  sur  leur  lit  fu- 
nèbre drappé  d'un  linceul  et  surélevé  par  un  socle  de 
marbre  rouge  de  Vérone.  La  tête  du  More  s'appuie  sur 
un  coussin  où  l'on  voit  sa  devise  préférée  et  des  angelets. 
Béatrix  qui  appuie  également  sa  tête  aux  boucles  éparses 
sur  un  coussin,  est  richement  habillée  d'une  robe  garnie 
de  rubans,  de  filets  et  de  glands,  et  ses  mains  baguées 
sont  à  demi  cachées  par  une  écharpe  d'hermine. 

Ces  deux  statues,  d'un  réalisme  voulu,  se  rattachent  au 
style  traditionnel  des  artistes  lombards;  les  vêtements 
rugueux  le  prouvent;  mais  on  sent  comme  une  légère 
influence  de  l'art  de  Léonard  dans  la  morbidesse  du 
modelé.  Dans  leurs  poses  funèbre,  Ludovic  et  Béatrix 
semblent  avoir  enfin  trouvé  la  paix  éternelle  sous  les 
voûtes  de  la  Chartreuse. 
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ANNIBALE  FONTANA  (n.  et  m.  à  Milan,  1540-1587):  Un  can- 
délabre en  bronze. 

Aux  débuts  de  la  Renaissance,  l'art  de  couler  en  bronze 
avait  été,  pour  ainsi  dire,  un  privilège  des  toscans  et  des 
vénitiens  qui  s'y  étaient  particulièrement  distingués;  mais 
au  XVI'  siècle,  ce  beau  procédé  technique  se  répandit 
également  en  Lombardie,  et  surtout  dans  le  domaine  des 
arts  décoratifs.  Caradosso,  et  plus  tard  Rizzetto  de  Bre- 
scia, auteur  des  candélabres  de  l'église  de  S,e  Marie  Ma- 
jeure à  Bergamo,  méritent  d'être  mentionnés,  ainsi  que 
le  milanais  Fontana,  dont  les  œuvres  à  la  Chartreuse 
jouissent  d'une  renommée  bien  méritée.  C'est  à  Fontana, 
qui  fut  aussi  un  excellent  sculpteur,  que  l'on  doit  les 
beaux  chandeliers  du  maître-autel,  ainsi  que  les  obélis- 
ques en  bronze,  les  candélabres  de  la  balustrade,  et  les 
quatre  grands  candélabres  du  fond  du  transept. 

Nous  reproduisons  ici  un  de  ses  derniers;  celui  qui  se 
trouve  à  gauche  devant  l'autel  des  Reliques,  parceque, 
de  même  que  celui  qui  lui  fait  pendant,  il  est  d'un  tra- 
vail plus  délicat  que  les  deux  autres  devant  l'autel  de 
S.'  Brun.  La  base  carrée  supporte  quatre  génies  ailés  en 
relief  sur  un  fond  couvert  d'emblèmes  religieux  parmi 
lesquels  la  devise:  ORS  CAR,  et  la  tige  circulaire  ornée 
de  bas  reliefs  représentant  des  scènes  de  la  vie  de 
Jésus  Christ.  Quatre  anges  en  soutiennent  la  partie  su- 
périeure dont  le  nœud  est  orné  de  griffons,  la  tige  par- 
semée de  festons  et  de  feuillages  et  le  calice  final  enjolivé 
de  banderolles  et  de  figures  ailées. 

La  composition,  exquise  dans  ses  moindres  détails,  ré- 
vèle dans  la  distribution  des  masses  une  parfaite  con- 
naissance de  l'architecture,  l'influence  du  génie  grandiose 
de  Michelange  se  perçoit  dans  les  génies  ailés  de  la 
base,  et  la  partie  inférieure  rappelle  un  célèbre  modèle 
vénitien:  le  candélabre  d'André  Riccio  dans  la  basi- 
lique de  Sr  Antoine  à  Padoue.  Par  contre,  la  partie  su- 
périeure légère  et  mouvementée  fait  pressentir  le  style 
du  XVII    siècle. 
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LA  PORTE  DE  LA   VIEILLE  SACRISTIE. 

Cette  porte,  de  facture  franchement  lombarde,  s'ouvre  à 
gauche  du  transept,  toute  blanche  de  marbres  et  dont  les 
ébrasements  de  tendance  gothique,  rappellent  ceux  de  la 
sacristie  Nord  du  Dôme  de  Milan,  soit  à  cause  de  la  frise 
élevée,  soit  pour  le  genre  de  la  riche  décoration. 

Sur  les  ébrasements  du  chambranle  sont  représentés: 
la  Vierge,  S'1  Véronique,  le  Rédempteur  et  S'  Jean  Bap- 
tiste. Dans  l'arc  de  la  lunette,  des  anges  et  des  têtes  de 
chartreux  s'alternent  avec  des  rosaces  et,  dans  l'intérieur 
de  cette  même  lunette,  se  déroule  une  scène  très  curieuse 
représentant  la  Résurrection:  sur  le  Calvaire,  les  gardes, 
stupéfaits  ou  ensommeillés,  regardent  le  tombeau  entr'ou- 
vert  et  vide.  Les  sculptures  de  la  frise  sont  plus  intéres- 
santes: tracées  dans  des  médaillons,  sur  un  champ  noir, 
sont  accouplés  les  profils  des  Ducs  de  Milan:  François 
Sforza  et  Ludovic  le  More,  Qaléas  Marie  et  Jean  Qaléas. 
Le  haut  relief  du  tympan  fait  allusion  à  la  légende  d'un 
saint  ermite:  S'  Antoine  est  tenté  par  des  démons  mons- 
trueusement faunesques  qui  forment  un  vif  contraste  avec 
un  groupe  de  chartreux  en  prière.  Aux  extrémités  du 
fronton,  orné  de  volutes  ramagées,  nous  avons  encore 
deux  médaillons  avec  les  portraits  de  Jean  Marie  et  de  Phi- 
lippe Marie  Visconti;  un  troisième  médaillon,  au  sommet, 
représente  le  fondateur  de  la  Chartreuse,  de  face  et  en 
piein  relief.  Ainsi,  dans  cette  porte,  s'alternent  les  sujets 
sacrés  et  profanes,  les  scènes  religieuses  et  les  portraits 
par  lesquels  les  chartreux  ont  voulu  exprimer  leur  re- 
connaissance aux  familles  ducales. 

Cette  belle  œuvre  d'art,  dont  le  style  se  rapporte  à 
Amadeo,  fut  exécutée  en  1477  environ;  cependant  quel- 
ques sculptures  furent  ajoutées  plus  tard,  notamment  le 
buste  de  Jean  Galéas,  par  Alberto  da  Carrara  (1490),  et  le 
relief  du  tympan,  attribué  à  Benoît  Briosco  à  qui  l'on 
doit  également  les  quatre  profils  des  Ducs  Sforza  (1497). 
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LE   TRIPTYQUE  EN  IVOIRE  D'HIPPOPOTAME. 

Dans  la  vieille  sacristie,  remarquable  pour  son  archi- 
tecture gothique,  on  peut  voir  ce  triptyque  qui  se  trouvait 
naguère  sur  le  maître  autel  élevé  dans  la  croix  du  transept. 

Il  est  formé  de  compositions  minuscules  et  orné  de 
tout  petits  tabernacles  qui  contiennent  des  statuettes  de 
saints;  le  volet  du  milieu  est  couvert  par  26  scènes  en 
bas-relief  représentant  la  légende  des  Rois  Mages;  les 
volets  de  gauche  et  de  droite  contiennent  chacun  18  scè- 
nes de  la  vie  de  Jésus  et  de  la  S'"  Vierge.  Sur  la  flèche 
du  milieu,  Dieu,  le  Père,  domine  dans  un  médaillon; 
des  anges  soutiennent  ce  dernier,  entourent  l'Eternel  et 
se  répandent  jusque  sur  les  flèches  latérales.  Sur  l'estrade 
une  «  Pietà  »  est  flanquée  de  14  édicules  dont  chacune 
abrite  la  petite  statue  d'un  saint  sobrement  dorée,  et  40 
petits  tabernacles,  contenant  également  leurs  statuettes, 
ornent  les  pilastres  poligonaux  des  extrémités. 

Il  ne  nous  faut  pas  admirer  seulement  l'œuvre  du  sculp- 
teur dont  la  maestria  s'est  complue  aussi  dans  les  détails 
d'ornement,  tels  les  festons  de  lierre  qui  ornent  la  base, 
entrelacés  à  des  écussons,  à  des  anges  et  à  des  amours: 
notre  admiration  doit  aller  aussi  au  patient  marqueteur. 
Examinons  cependant  le  triptyque  dans  son  ensemble: 
il  possède  une  véritable  ordonnance  architectonique  de 
style  gothique  florentin  visible  dans  les  proportions  des 
arcs  lobés,  dans  la  construction  robuste  de  la  base  et 
des  pilastres,  dans  les  flèches  dont  les  encadrements  se 
déroulent  et  aboutissent  aux  petits  pilastres  d'angle. 

On  sait  que  Baldassare  degli  Embriachi,  marqueteur 
florentin  qui  travaillait  à  Venise,  toucha,  en  1409,  le  prix 
de  deux  caisses  d'ivoire,  qu'on  pouvait  admirer  jadis  dans 
la  sacristie;  elles  furent  démontées  et,  à  présent,  elles 
ne  sont  plus  à  la  Chartreuse;  c'est  sans  doute  du  même 
atelier  qu'est  sorti  ce  triptyque  qui  peut  être  comparé 
aux  quelques  autres  du  même  genre,  notamment  celui 
de  l'Abbaye  de  Poissy,  actuellement  au  Louvre,  et  celui 
de  l'Abbaye  de  Dijon,  à  présent  au  Musée  de  Cluny. 
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LES  STALLES  DU  CHŒUR. 

Le  chœur  de  la  Chartreuse  est  separé  du  transept  par 
une  haute  paroi  décorée  de  colonnes,  de  marbres  poly- 
cromes  et  de  statues  que  Bernardino  Robbiano  éleva  sur 
le  plan  de  Martino  Bassi  (1575)  et  dont  les  volets  furent 
savamment  sculptés  par  le  flamand  Teodoro  Fris  et  par 
Virgilio  dei  Conti,  l'un  des  meilleurs  parmi  les  artistes 
qui  travaillèrent  aux  stalles  du  Dôme  de  Milan. 

Il  reste  dans  le  chœur  les  quarante-deux  stalles  qui  y 
furent  placées  à  l'époque  la  plus  prospère  pour  ce  tem- 
ple, entre  1487  et  1498.  Bartolomeo  de' Polli,  de  Modène 
-  ainsi  qu'il  le  déclare  dans  le  contrat  -  en  conçut  l'idée, 
et  c'est  à  lui  également  qu'on  en  doit  l'exécution  dans 
sa  presque  totalité.  11  obtint  un  joyeux  effet  décorarif 
sur  la  surface  antérieure  de  l'accoudoir  partagée  en  petits 
panneaux  par  des  pilastres  mignons,  et  ceci  en  marquetant 
ces  panneaux  d'une  manière  très  variée  et  obtenant,  par 
le  rapprochement  des  différentes  qualités  de  bois,  des 
combinaisons  harmonieusement  chromatiques.  Quant  aux 
dossiers,  il  alterna  la  marqueterie  aux  motifs  fouillés, 
principalement  dans  les  corniches,  dans  les  arcs  et  dans 
l'entablement;  c'est  seulement  en  1529  qu'on  ajouta  à  ce 
dernier  le  faîte  délicat  en  bois  savamment  sculpté  de 
fleurs  et  de  volutes. 

Parmi  cette  patiente  virtuosité  de  floraison  décorative, 
le  dossier  de  chaque  stalle  s'orne  du  buste  d'un  person- 
nage sur  un  fond  de  coquillages,  d'architecture  ou  de  pay- 
sages. La  Vierge  d'un  côté  et  le  Rédempteur,  de  l'autre, 
ouvrent  cette  noble  théorie  d'Apôtres,  de  Prophètes,  de 
Docteurs,  de  Saints  et  de  Saintes  richement  drapés  ou 
habillés  dans  le  goût  du  XV*  siècle.  Ces  bustes  sont  tous 
en  marqueterie,  en  partie  rehaussés  de  peintures  ou  même 
d'incrustations  de  nacre,  et  on  les  doit,  non  pas  à  Bartolo- 
meo de'  Polli,  mais  à  Pietro  da  Vailate,  qui  les  commença 
en  1495  et  les  acheva  en  1498  d'après  les  dessins  d'un 
maître  de  l'école  lombarde  que  nous  avons  déjà  nommé 
souvent  et  que  nous  devrons  nommer  encore:  Ambrogio 
Bergognone. 
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DANIELE  CRESPI  (n.  a  Busto  Arsizio  1590  (?)-m.  à  Milan   1630): 

La  décoration  du  Chœur. 

C'est  à  l'art  pompeusement  baroque  de  Daniele  Crespi 
qu'on  doit  les  fresques  du  chœur  faisant  suite  à  celles 
du  transept;  ce  peintre,  un  des  maîtres  du  XVIIe  siècle, 
peignit  dans  les  trois  absides  la  S.'*'  Trinité  et  des  Saints 
ermites:  il  jeta  une  double  frise  d'un  pilastre  gothique  à 
l'autre;  cette  frise  est  égayée  d'amours  qui  folâtrent  ou 
font  de  la  musique  et  produisent  par  leur  vive  allure  le 
plus  heureux  effet.  Il  déroula,  le  long  des  parois,  des  scènes 
de  la  vie  de  Jésus,  flanqua  les  triforiums  de  figures  de 
Saints  grandioses  et  solidement  charpentées,  et  illustra 
dans  les  grandes  lunettes  qui  les  surmontent,  la  légende 
du  fondateur  des  Chartreux  qu'il  avait  déjà  peinte  en 
fresques  dans  la  Chartreuse  de  Garegnano.  Le  détail  que 
nous  reproduisons  ici  représente  S.'  Brun  suivi  de  tous 
ses  moines,  en  train  de  présenter  à  S.'  Pierre  et  à  la 
Vierge  tenant  l'Enfant  Jésus,  la  règle  de  son  Ordre.  La 
disposition  de  cette  peinture  diffère  très  peu  de  celle  de 
Garegnano. 

Si  l'on  observe  les  fresques  dans  leur  ensemble,  on  voit 
qu'elles  sont  d'une  conception  bien  différente  de  celles 
du  XV'  siècle  aux  panneaux  larges  et  nus:  ici  les  per- 
sonnages dominent  et  se  superposent,  même  aux  légères 
limites  architectoniques  imposées  au  peintre  par  l'ampleur 
même  de  la  surface.  Ces  fresques  révèlent  les  dons  émi- 
nemment extérieurs  du  maître,  sa  haute  valeur  de  dessi- 
nateur et  de  coloriste  que  nous  retrouvons  également 
dans  les  trois  absides  de  cette  Chartreuse  qui  entendit 
le  chant  du  cygne  du  peintre  lombard,  car  une  de  ses 
peintures  porte  la  date  de  1630,  année  de  sa  mort. 

Avant  et  après  lui,  le  monument  fut  décoré  d'oeuvres 
baroques  par  Sorri  et  Casolani  qui  se  dédièrent  à  la 
coupole  (1599),  par  Giuseppe  Procaccini  qui  travailla  à 
la  paroi  intérieure  de  la  façade  (1679),  par  G.  B.  Carlone 
et   par  d'autres  qui   eurent   soin  des  chapelles   latérales. 
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LE  MAITRE  AUTEL. 

C'est  avec  la  même  conception  esthétique  qui  avait  pré- 
sidé à  la  construction  de  la  façade,  que  l'on  revêtit  de 
sculptures  l'intérieur  de  la  tribune.  Il  reste  encore,  des 
côtés  de  l'abside  principale,  deux  hauts  tabernacles,  ou 
pour  mieux  dire,  deux  retables  en  marbre  (1513),  sur  les- 
quels Stefano  e  G.  B.  da  Sesto,  Biagio  da  Vairone,  An- 
tonio della  Porta,  surnommé  Tamagnino,  et  Pasio  Ga- 
gini,  marchant  dans  les  traces  d'Amadeo  et  de  Briosco, 
sculptèrent  les  images  de  la  Vierge  et  du  Rédempteur, 
et  des  scènes  de  l'ancien  et  du  nouveau  Testament.  Le 
maître  autel  a  pour  retable  un  relief  à  peu  près  de  la 
même  époque  et  du  même  style,  attribué  à  Christoforo 
Solario,  que  des  anges  joufflus  aux  légères  tuniques  fron- 
cées, et  surtout  un  médaillon  d'une  exquise  délicatesse 
représentant  la  descente  de  Croix,  rendent  remarquable. 
Mais  ce  relief  forme  un  frappant  contraste  avec  l'autel 
auquel  il  appartient,  dont  l'architecture  est  revêtue  d'un 
assemblage  de  marbres  variés  qui  forment  une  brillante 
polychromie.  Cet  art  qui  plus  tard,  pendant  le  XVII''  et 
le  XVIIIe  siècle,  sera  cultivé  à  la  Chartreuse  avec  une  rare 
habileté,  se  révèle  déjà  dans  le  plancher  du  chœur  (1569), 
avec  plus  de  richesse  encore,  dans  le  plancher  du  Sanc- 
tuaire (1576)  et  dans  le  tabernacle  du  maître  autel,  œuvre 
d'Ambrogio  Volpi  de  Casale  (1567-68)  incrustée,  non  seu- 
lement de  pierres  et  de  marbres  choisis,  mais  aussi  de 
bronzes  de  prix,  tels  que  les  volets  de  Francesco  Brambilla 
et  les  statuettes  qui  sont  de  A.  Marini,  excepté  celle  de 
l'extrémité  qui  est  de  Andrea  Biffi  (1605).  L'autel,  dont  les 
candélabres  et  la  croix  sont  de  Fontana,  fut  agrandi  plus 
tard  et  orné  de  sculptures  de  Rusnati,  de  Volpino  et  d'Or- 
solino,  auxquel  nous  devons  aussi  les  deux  anges  qui 
flanquent  le  tabernacle.  Des  deux  côtés,  s'élèvent  la 
chaire  et  le  lutrin  d'Ambrogio  Volpi  (1574-80)  ornés  de 
deux  petites  planches  de  Bergognone;  en  face,  la  balu- 
strade de  Carlo  Simonetta  (1683)  est  complétée  par  les 
candélabres  et  les  obélisques  que  Brambilla  avait  coulés 
précédemment  d'après  les  compositions  de  Fontana  (1583). 
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LA   PORTE  DU  LAVABO   DES  MOINES. 

Cette  porte  est  placée  dans  le  bras  droit  du  transept,  et 
la  blancheur  de  ses  marbres  tranche  sur  le  fond  des  so- 
bres peintures  décoratives;  sa  structure  correspond  à  celle 
de  la  porte  de  la  vieille  Sacristie,  mais  elle  est  moins 
archaïque  quant  aux  détails  architectoniques.  Elle  est 
aussi  ornée  de  candélabres,  d'écussons  et  d'autres  motifs 
d'ornementation.  Les  niches  de  l'ébrasure  contiennent  les 
quatre  Docteurs  de  l'Église,  dont  la  sculpture  rugueuse 
rappelle  (ainsi  que  les  Vertus  Cardinales  et  Théologales 
de  l'arc)  la  manière  des  frères  Mantegazza  et  d'Amadeo; 
la  main  de  ce  dernier  se  révèle  d'ailleurs  dans  la  qualité 
du  style  et  dans  le  recueillement  des  personnages  du 
groupe  qui  occupe  la  lunette,  Y  Adoration  de  V  Enfant 
Jésus,  ainsi  que  dans  les  médaillons  des  pendentifs  de 
l'arc  contenant  deux  profils  de  chartreux.  Ce  n'est  que 
de  l'atelier  de  cet  artiste  que  peut  être  sorti  Dieu  le  Père 
représenté  sur  le  tympan  dans  un  geste  de  bénédiction. 
Par  contre,  on  peut  attribuer  à  une  autre  main  les  por- 
traits des  Duchesses  qui  se  trouvent  dans  l'entablement, 
et  dont  les  élégantes  parures  mêlent  une  note  de  raffi- 
nement mondain  aux  austères  figures  de  moines  et  aux 
sujets  religieux  que  nous  venons  de  voir  sur  la  porte  du 
lavabo. 

Les  profils  de  Blanche  Marie  Visconti,  de  Béatrix  d'Esté, 
de  Bone  de  Savoie  et  d'Isabelle  d'Aragon,  s'alternent, 
dans  la  frise,  avec  des  têtes  de  séraphins  exécutées  de 
façon  quelque  peu  grossière;  aux  extrémités  du  fronton, 
dans  deux  médaillons,  nous  voyons  Antoinette  Malatesta 
et  Beatrix  de  Tenda;  au  faîte,  le  buste  de  Catherine, 
femme  de  Jean  Galéas  Visconti,  domine  entre  les  deux 
biscie  (couleuvres)  du  blason  des  Visconti. 

Ces  portraits  sont  dus  presque  tous  au  consciencieux 
ciseau  de  Briosco  qui  les  sculpta  dans  les  dernières  an- 
nées du  XV'-  siècle,  certainement  après  la  mort  de  Jean 
Qaléas  Sforza.  11  est  assez  probable  qu'il  orna  en  même 
temps  la  porte  de  la  vieille  Sacristie  avec  les  portraits 
des  Ducs. 
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LE  LAVABO   DES  MOINES. 

Sous  les  voûtes  gothiques  du  lavabo  des  moines,  l'art 
de  la  Renaissance  composa  cette  œuvre  précieuse  de 
sculptures  et  d'un  sobre  jeu  de  couleurs.  Le  marbre 
blanc  de  Carrare  se  marie  dans  d'élégantes  marqueteries 
au  marbre  noir  de  la  surface  que  garnissent  des  orne- 
ments découpés.  Ces  derniers  sont  tout  juste  coupés 
par  deux  Prophètes  placés  dans  le  piédestal  des  petits 
pilastres  composites  à  entablement,  et  par  les  deux  mé- 
daillons des  pendentifs  contenant  l'Annonciation,  tan- 
disque  les  figures,  alternées  avec  des  formes  purement 
décoratives,  dominent  dans  l'intrados  de  l'arc  et  clans 
la  lunette  à  hauts  reliefs  où,  dans  la  scène  de  Jésus 
lavant  les  pieds  aux  Apôtres  et  dans  celles  du  fond,  plus 
petites,  représentant  le  Baiser  de  Judas  ti  Jésus  au  Jardin 
des  Oliviers,  les  figures  se   pressent   en    grand    nombre. 

Sous  la  lunette,  s'avance  une  grande  urne  en  marbre, 
jadis  marquetée,  composée  de  six  fontaines  et  surmontée 
par  deux  dauphins  qui  flanquent  un  buste  d'homme,  dont 
les  traits  rappellent  étrangement  ceux  de  la  race  chamite. 
Le  réalisme  de  cette  œuvre  rend  avec  évidence  la  force 
physique  de  cet  athlète  rude  et  farouche,  qui  parachève 
le  lavabo  en  laissant  inassouvi  notre  désir  de  savoir  qui 
il  représente  et  pourquoi  il  se  trouve  à  cette  place;  on  ne 
peut  prendre  en  considération  aucune  des  conjectures 
qu'on  a  faites  pour  l'identifier,  et  je  me  garderai  bien  d'en 
avancer  une  à  mon  tour.  Sur  son  auteur  non  plus  on  ne 
peut  rien  dire  de  précis;  s'agit-il  peut-être  d'Alberto  Maf- 
fioli  de  Carrare  qui  en  1489  (le  15  juillet)  s'engagea  à 
livrer  le  lavabo  dans  le  délai  d'un  an?  Mais  on  est  auto- 
risé à  croire  que  -  à  part  ce  buste  qu'on  pourrait  lui 
attribuer,  sans  cependant  aucune  certitude  -  la  partie  ar- 
chitectonique  et  ornementale  seule  lui  appartient  dans 
l'œuvre  qui  nous  occupe,  non  certes  la  lunette,  dont  le 
réalisme  un  peu  grotesque  des  personnages  aux  vête- 
ments comme  empesés,  est  franchement  lombard  et  peut 
s'attribuer  à  Antonio  Mantegazza  ou  à  son  école. 
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LE  PUITS   DANS   LE  LAVABO  DES  MOINES. 

Le  beau  local  qui  tire  son  nom  du  lavabo  que  nous 
venons  d'examiner,  contient  une  autre  œuvre  de  sculp- 
ture, qui,  conservée  dans  son  lieu  d'origine,  est  si  par- 
faitement intacte,  si  étonnamment  fraîche,  qu'il  semble 
incroyable  qu'elle  date  de  plus  de  quatre  siècles.  Il  s'agit 
de  l'élégant  petit  puits  semi-octogonal  qui  s'ouvre  à  côté 
du  large  et  saillant  lavabo.  La  moitié  de  sa  circonférence 
jaillit  du  mur  creusé  d'une  gracieuse  niche  voûtée  et  ornée 
de  fresques  qui  harmonisent  parfaitement  avec  les  formes 
décoratives  des  marbres  dont  est  formé  le  puits.  Dans 
la  margelle  de  ce  dernier,  bornée  par  un  encadrement 
compliqué,  sont  insérés  trois  disques  de  pierre  verte  travail- 
lés avec  un  art  exquis  et  qui  contiennent  trois  épisodes 
du  mythe  d'Hercule:  le  dieu  qui  étouffe  Antée;  sa  lutte 
avec  le  Centaure;  Hercule  tuant  le  Lion  de  Némée.  Des 
branches  touffues,  richement  sculptées  s'élancent  de  vases 
élégants  et  composent  deux  petits  pilastres  qui  soutien- 
nent l'entablement;  celui-ci  supporte,  parmi  des  volutes 
fleuries,  la  statue  d'un  prophète. 

La  grâce  de  ses  proportions  et  la  pureté  du  style  qu'au- 
cun excès  d'ornement  ne  surcharge,  font  de  ce  puits  un 
petit  chef-d'œuvre  de  bon  goût.  On  peut  le  placer  parmi 
ce  que  la  Renaissance  a  le  mieux  réussi  dans  la  déco- 
ration de  la  Chartreuse;  il  est  comparable  au  lavabo  de 
la  premiere  chapelle  à  gauche  avec  lequel  il  a  quelque 
affinité,  soit  dans  la  structure,  soit  dans  la  forme,  l'une 
et  l'autre  franchement  lombardes. 

Mais  quand  ce  petit  puits  a  t-il  été  fait,  et  par  qui? 
Magenta  affirme  qu'Amadeo  le  construisit  en  1478;  M.  Ma- 
laguzzi  Valeri  suppose,  plus  raisonablement,  qu'il  n'est 
que  de  l'école  de  cet  artiste  et  qu'il  surgit  plus  tard.  Et 
puisque  les  fresques  dont  nous  venons  de  parler  offrent 
tant  d'analogies  avec  celles  du  transept,  qui  datent  des 
dernières  années  du  XVe  siècle,  c'est  également  à  cette 
époque  que  je  crois  pouvoir  le  placer. 
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BERNARDINO  LUINI  (n.  à  Milan  dans  la  seconde  moitié  du  XV» 

siècle -m.  1532):  "La  Vierge  et  l'Enfant,,. 

Dans  un  paysage  montueux,  assise  sur  un  massif  couvert 
de  fleurs  et  de  verdure,  la  Vierge  possède  cette  grâce 
mélancolique  et  timide  propre  à  Luini.  L'ovai  du  visage 
nous  apprend  peut-être  que  le  peintre  connut  Léonard, 
mais  qu'il  n'a  pris  de  lui  que  le  profond  clair  obscur  que 
nous  retrouverons  dans  ses  autres  œuvres.  L'enfant  au 
galbe  robuste  n'a  absolument  rien  de  divin;  il  cueille 
avec  une  enfantine  insouciance  une  fleur  à  longue  tige; 
grâce  à  lui,  la  scène  constitue  l'exaltation  de  l'enfance 
en  même  temps  que  la  glorification  de  la  maternité  dans 
la  personne  de  la  Vierge  qui,  dans  son  auguste  tristesse, 
nous  apparaît  réellement  comme  la  plus  affligée  des  mères, 
la  mère  qui  connaissait  sa  tragique  destinée. 

Cette  fresque  qui,  comme  M.  Luca  Beltrami  le  suppose 
avec  raison,  date  de  1516  environ,  peut  être  comparée  à  un 
célèbre  panneau  de  Luini:  la  Vierge  aux  Rosiers  (la  Ma- 
donna del  Roseto)  qui  se  trouve  actuellement  à  la  Pina- 
cothèque de  la  Brera  et  était  autrefois  dans  la  Chartreuse 
de  Pavie.  Tout  comme  la  Vierge  aux  Rosiers,  cette  fres- 
que ornait  à  l'origine  une  de  ces  cellules  du  grand  cloître 
qui  possédaient  des  fresques  et  des  tableaux  peints  pour 
la  plupart  par  Bergognone  et  par  Luini,  et  devant  les- 
quelles les  Chartreux,  au  sein  de  leur  austère  solitude, 
s'abîmaient  dans  la  prière. 

Cette  composition  fut  transférée  dans  le  lavabo  des 
moines.  L'élégante  porte  du  XVe  siècle,  qui  mène  au  chœur, 
l'encadre  admirablement;  décorée  de  marbres  qui,  dans 
les  pilastres,  s'ornent  de  feuilles  de  vigne  sculptées  d'a- 
près les  modèles  classiques,  elle  est  complétée  par  trois 
gracieux  médaillons  qui  la  surmontent  et  dont  les  sculp- 
tures, dans  le  style  de  Amadeo,  représentent  la  Force  et 
deux  figures  de  femmes  tenant  des  écussons  aux  armes 
des  Sforza. 
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CRISTOFORO  DE  MOTTIS  (xv  siècle):  Le  vitrail  da 
Lavabo. 

Les  fenêtres  de  l'église  et  des  chapelles  étaient  jadis 
munies  de  vitraux  peints. 

11  n'en  reste  aujourd'hui  que  quelques  échantillons  dont 
les  plus  importants  datent  de  1470  à  1480  environ,  c'est 
à  dire  quand  l'édifice  était  déjà  achevé.  Composés  des 
vitres  fournies  aux  chartreux,  à  partir  de  1475,  par  la 
Fabrique  du  Dôme  de  Milan,  ces  vitraux  furent  créés 
par  les  meilleurs  peintres  verriers  de  la  Cathédrale.  Dans 
le  vitrail  que  nous  reproduisons  ici  et  qui  porte  le  nom 
de  Christoforo  de  Mottis  et  la  date  1477,  Saint  Bernard 
sur  un  fond  d'azur  dans  un  beau  pavillon  style  XV(-  siècle, 
dessiné  d'une  main  exacte  et  sure,  tient  enchaîné  à  ses 
pieds  un  petit  démon  livide.  L'architecture,  pour  obtenir 
un  juste  effet  de  relief,  a  des  couleurs  claires  accouplées 
à  des  touches  foncées;  c'est  ainsi  que  la  longue  et  blanche 
image  du  Saint  se  détache  du  rouge  et  de  l'or  d'un  brocart 
tendu  sous  le  pavillon,  en  se  mariant  à  la  joyeuse  poly- 
chromie de  la  guirlande  qui  entoure  le  sujet. 

Ce  qui  charme  dans  cette  œuvre  de  De  Mottis  et  dans 
celles  qui  se  trouvent  dans  la  Cathédrale  de  Milan,  c'est 
la  pureté  des  lignes  architecturales,  la  finesse  et  la  noblesse 
des  formes,  la  variété  et  la  splendeur  des  couleurs.  D'au- 
tres vitraux  de  la  Chartreuse,  qui  possèdent  ces  mêmes 
mérites,  s'ils  ne  sont  pas  signés  de  son  nom,  se  rattachent 
cependant  à  son  école;  entre  autres,  celui  de  l'abside 
derrière  le  maître  autel  et  représentant  l'Assomption  de  la 
Vierge,  ceux  du  transept  avec  S.'  Grégoire  et  la  Nativité 
de  Jésus,  et  enfin  celui  de  la  septième  chapelle  à  droite 
représentant  l'Annonciation  de  la  Vierge.  Mais  ce  dernier, 
par  son  style  lequel  se  rapproche  de  l'art  de  Foppa, 
évoque  un  autre  maître  habile  qui  travailla  dans  le  Dôme 
de  Milan  et  dans  la  Chartreuse:  Niccolò  da  Varallo. 
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AMBROGIO   BERGOGNONE,   surnommé   AMBROGIO 

DA     FOSSANO    (n.  et  m.  prob.  à  Milan;  n.  dans  la  seconde  moitié 
du  XV»  siècle,  m.  après  1522),  ET    UN    AIDE:    "La     Vierge   (2VeC 

l'Enfant,  les  Visconti  et  des  Saints,,. 

La  fresque  peinte  dans  la  calotte  de  l'extrémité  droite 
du  transept  forme,  comme  nous  l'avons  dit,  le  pendant 
parfait  de  celle  que  l'on  a  déjà  vue  dans  l'abside  oppo- 
sée. Au  moyen  de  ce  dernier,  les  chartreux  voulurent 
honorer  les  Sforza;  dans  celui  que  nous  allons  examiner, 
ils  exaltèrent  à  nouveau  les  Visconti  et  le  geste  généreux 
du  fondateur  de  leur  magnifique  temple.  La  Vierge  te- 
nant l'Enfant  domine,  suspendue  parmi  les  nuages,  dans 
une  amande  mystique  dorée,  entourée  d'une  théorie  d'an- 
ges vaporeux  teintés  d'azur,  tandis  que  Jean  Galéas  à  ses 
pieds  lui  offre  le  modèle  de  la  Chartreuse.  Le  Duc  est 
représenté  de  profil,  agenouillé  et  recueilli,  enveloppé 
d'une  riche  cape  parsemée  des  colombes  nimbées  de  sa 
devise  préférée.  Comme  pour  accroître  la  solennité  de 
son  offre  idéale,  ses  deux  enfants  légitimes  l'accom- 
pagnent: Philippe  Marie,  qui  se  tient  derrière  lui,  et  Jean 
Marie,  qui  lui  fait  face  et  est  suivi  à  son  tour,  de  Ga- 
briel, fils  naturel  de  Jean  Galéas  né  d'Agnès  Mantegazza. 
Ils  se  tiennent  également  de  profil,  les  mains  jointes,  dans 
leurs  élégants  costumes;  le  savant  pinceau  de  Bergognone 
les  a  pleinement  réussis  et  a  donné  une  grâce  suave  à 
la  Vierge  et  à  l'Enfant. 

Vraisemblablement  Ambrogio  da  Fossano  peignit  cette 
fresque  avant  celle  de  l'abside  opposée.  Par  contre,  les 
quatre  saints  -  Jean  Baptiste  et  Jérôme,  Bernard  et  Be- 
noît -  ne  sont  pas  de  lui,  mais  bien  du  maître  inconnu 
qui  peignit  les  quatre  imposantes  figures  de  l'autre  extré- 
mité du  transept.  Ces  quatre  saints,  disposés  sous  des  ar- 
chitectures, en  pendant  aux  côtés  de  l'abside,  s'écartent 
sensiblement  de  l'art  de  Bergognone,  aussi  bien  pour  la 
posture  que  pour  le  coloris. 
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LE  MAUSOLÉE  DE  JEAN  G  ALÉAS  VISCONTI. 

En  1491  on  avait  pensé  de  recueillir  les  restes  mortels 
du  fondateur  de  la  Chartreuse  dans  un  monument  qui 
fut  digne  de  sa  munificence,  mais  c'est  seulement  de  1494 
à  1497  que  fut  construite  en  marbre  par  Gian  Cristoforo 
Romano  la  partie  inférieure  du  riche  mausolée,  aux  ar- 
cades de  belles  proportions  et  d'une  délicieuse  exécution 
où  les  trophées  d'armes  et  les  emblèmes  guerriers  s'al- 
ternent à  des  festons  et  à  des  feuillages,  à  des  motifs 
tirés  de  l'antique,  à  des  figurations  concrètes  telles  que 
les  signes  du  Zodiaque,  et  aux  écussons  des  différentes 
villes  du  Duché. 

On  plaça  sous  les  arcades  l'urne  funéraire,  qui  ne  fut 
exécutée  qu'en  1562,  d'après  les  dessins  de  Galeazzo  Alessi, 
et  qui  supportait  la  statue  couchée  de  Jean  Galéas  flan- 
quée de  deux  allégories:  la  Renommée  et  la  Victoire, 
œuvres  de  Bernardino  da  Novate. 

Mais  la  partie  inférieure  est  surmontée  d'un  second 
ordre  coupé  de  petits  pilastres  et  d'entablements,  et  qui 
supporte  deux  niches;  l'une  de  celles-ci  contient  la  statue 
du  Duc,  en  ronde  bosse,  assis  sur  un  trône,  dans  l'autre 
est  placée  une  Vierge  qui  tient  l'Enfant,  œuvre  de  B.  Brio- 
sco.  C'est  à  ce  dernier  et  à  ses  collaborateurs  que  l'on 
doit  les  six  reliefs  qui  se  déroulent  autour  du  monument 
et  qui  évoquent  les  actions  les  plus  saillantes  de  la  vie  de 
Jean  Galéas.  On  voit  d'abord  Visconti  qui  reçoit  de  son 
père,  Galéas  II,  le  commandement  des  armées;  le  voici 
placé  par  l'empereur  à  la  tête  du  duché  (5  sept.  1395); 
il  donne  de  l'impulsion  aux  études  dans  la  ville  de  Pa- 
vie;  il  pose  la  première  pierre  de  la  Chartreuse;  il  con- 
struit des  châteaux;  enfin  il  livre  une  violente  bataille 
dont  il  sort  victorieux.  Les  quatre  Vertus  Cardinales,  des 
sphinx  ailés,  des  candélabres,  des  anges  portant  le  blason 
des  Visconti  achèvent  ce  riche  monument  qui  renferme, 
en  plus  de  la  dépouille  mortelle  de  Jean  Galéas,  aussi 
celle  de  sa  première  femme,  Isabelle  de  Valois,  premiè- 
rement ensevelie  dans  l'église  de  S."  François  à  Pavie  et 
transportée  à  la  Chartreuse  en  1510. 
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O.    B.    CRESPI    SURNOMMÉ    LE    CERANO    (n.    à   Cerano  près 
de  Xovare  1557  -  m.  à  Milan  1633)  :     "  La     Vierge    et     l'Enfatlt 

Jésus  entre  Saint  Charles  et  Saint  Brun  „. 

Cerano  composa  cette  scène  dans  un  décor  intime  et 
mystérieux,  délimité  par  un  rideau  vert  que  soulèvent 
deux  petits  anges  affairés.  Auprès  de  la  Vierge,  triste  et 
pensive,  se  tient  au  second  plan  S.'  Charles  aux  longues 
mains  patriciennes,  au  visage  original  empreint  de  souf- 
france. L'enfant  Jésus  le  bénit  tout  en  s'occupant  d'autre 
chose:  il  observe  avec  bienveillance  S.1  Brun  qui  n'a  pas 
osé,  comme  son  compagnon,  gravir  les  marches  du  trône, 
qui  n'ose  même  pas  lever  les  yeux  sur  le  groupe  divin, 
mais  qui,  rassasié  par  sa  présence  et  son  voisinage,  l'adore 
avec  vénération  et  en  toute  humilité. 

C'est  là  l'esprit  des  personnages  créés  avec  une  grande 
simplicité  de  plans,  avec  un  clair  obscur  bien  marqué  et 
avec  des  profondes  et  précieuses  nuances  chromatiques, 
sur  lesquelles  tranche  le  blanc  mat  de  la  tunique  de 
S.'  Brun.  Ce  saint,  humble  et  grand,  domine  par  son  élé- 
vation morale,  de  telle  façon  qu'il  devient,  même  au  point 
de  vue  de  la  couleur,  le  personnage  le  plus  important 
de  la  scène. 

Q.  B.  Crespi  apprit  beaucoup  pendant  ses  voyages  à 
Rome  et  à  Venise,  il  subit  le  charme  des  harmonieuses 
compositions  de  Gaudenzio  Ferrari  et  il  se  pénétra  aussi 
des  traditions  artistiques  des  différentes  régions.  Il  est 
donc  à  nos  yeux  l'artiste  le  plus  accompli  de  l'école  lom- 
barde du  XVIIe  siècle,  ce  dont  fait  foi  le  retable  dont 
nous  parlons  ici.  Il  fut  payé  par  les  chartreux  250  écus 
(ainsi  que  nous  l'apprennent  les  notes  du  Prieur  Matteo 
Valerio)  et  placé  par  eux  dans  la  salle  du  Colloquio.  Il 
se  trouve  à  présent  sur  l'autel  de  S.c  Brun  (XVII  siècle) 
dans  le  bras  droit  du  transept,  parmi  les  marbres  as- 
semblés par  Valerio  Sacchi  et  les  sculptures  de  Tommaso 
Orsolino  (1635). 
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ANTONIO  DA  PANDINO  (xve  siècle):  Le  vitrail  re- 
présentant L'Archange  Saint  Michel. 

Ce  vitrail  est  placé  aujourd'hui  dans  la  cinquième  cha- 
pelle à  droite  mais,  à  l'origine,  il  devait  se  trouver  du 
côté  opposé,  dans  la  chapelle  de  S.'  Michel  contenant  le 
fameux  tableau  du  Pérugin.  La  douce  physionomie  du 
blond  archange  forme  un  contraste  avec  l'acte  qu'il  ac- 
complit, et  il  semble  plus  occupé  à  équilibrer  la  balance 
qu'il  tient  de  la  main  gauche,  qu'à  plonger  son  glaive 
dans  la  gueule  de  Lucifer  terrassé  sous  ses  pieds  en  un 
beau  raccourci. 

Fra  Antonio  da  Pandino  doua  d'agréables  coloration 
son  art  aimablement  raffiné.  Son  saint  se  détache  sur 
l'azur  intense  du  fond,  entre  les  claires  colonnes  d'un  ta- 
bernacle, et  le  sens  des.  couleurs  qu'il  possédait,  se  ma- 
nifeste dans  les  détails  de  l'armature  d'acier  lesquels  se 
fondent  si  bien  avec  les  chairs  en  grisaille  et  révèlent 
clairement,  avec  'eurs  tons  brunis  et  argentés,  les  ori- 
gines de  l'artiste  qui  s'inspira  de  Vincenzo  Foppa;  qui 
était  le  chef  de  l'école  lombarde  avant  l'arrivée  de 
Léonard  de  Vinci  à  Milan. 

D'autres  peintres  vitriers,  outre  Antonio  da  Pandino  et 
Nicolò  da  Varallo,  mentionnés  plus  haut,  travaillèrent  à 
la  Chartreuse,  tels  que  Agostino  e  Jacopo  de  Mottis,  fils 
de  Cristoforo,  dont  nous  avons  déjà  admiré  le  beau  vi- 
trail du  Lavabo. 

C'est  à  Agostino  que  quelques  érudits  seraient  enclins 
à  attribuer  le  S.1  Gervais  et  le  S.r  Protais  du  vitrail  de 
la  première  chapelle  de  gauche,  reproduits  dans  celui  de 
la  sixième  chapelle  de  droite,  ainsi  qu'une  S.'  Catherine 
dans  la  chapelle  du  même  nom. 

Et  c'est  à  l'art  de  Jacopo  que  se  rattache  le  beau 
S.f  Jérôme  du  transept,  par  les  rapports  qu'il  accuse  avec 
les  décorations  de  la  voûte  de  la  chapelle  de  S."  Syr 
peinte  à  fresque  par  cet  artiste  en  1491. 
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AMBROGIO    BERGOGNONE,   surnommé   AMBROGIO 

DA    FOSSANO  (n-  et  m.  prob.  à  Milan:  n.  dans  la  seconde  moitié 

du  x\ r  siècle,  m.  après  1522)  :  "  Le  Crucifiement ,,. 

Ce  tableau  se  trouve  dans  la  quatrième  chapelle  à 
gauche  sur  un  autel  aux  colonnes  d'albâtre  oriental  et 
dont  le  devant  d'autel  fut  sculpté  par  Volpino  (1677). 

Jésus  crucifié,  blême,  déjà  mort,  domine  en  plein  ciel, 
et  des  petits  anges  éplorés  viennent  l'entourer  en  priant. 
Ces  petits  anges,  chers  au  maître,  ont  une  grosse  et  lourde 
tête  posée  sur  un  corps  trop  fluet,  mais  leur  imperfection 
esthétique  est  rachetée  par  leur  expression  de  stupeur 
douloureuse  et  de  désolation. 

La  foule  composée  de  soldats  et  de  populace  n'est 
plus  au  pied  de  la  croix;  seulement  cinq  personnages  y 
sont  restés:  Jean  qui  ouvre  les  bras,  désolé;  la  Madeleine 
d'une  beauté  florissante  et  raffinée,  les  cheveux  lustrés 
par  de  précieux  onguents,  se  serre,  agenouillée  au  bois 
sacré;  les  deux  Maries  qui,  tout  en  partageant  la  douleur 
commune,  soutiennent  la  Vierge  mortellement  pâle  et 
presque  évanouie. 

Dans  le  fond,  des  collines  montonnent;  sur  l'une  d'elles 
s'étend  Jérusalem  dont  le  peintre  a  fait  une  ville  lom- 
barde du  XV  siècle;  la  route  qui  y  conduit  est  animée 
par  un  va  et  vient  de  cavaliers  et  de  fantassins:  le  rythme 
de  la  vie  reprend  là-haut:  le  drame  tout  humain,  recueilli 
dans  une  intimité  qui  en  accentue  la  valeur  d'expression, 
est  ici,  au  premier  plan,  sous  nos  yeux. 

L'art  de  Bergognone  qui  reproduit  la  scène  avec  une 
pieuse  émotion,  est  franchement  lombard  dans  la  sobriété 
et  le  sens  de  la  mesure  qui  caractérisent  cette  école  depuis 
Giovanni  da  Milano  jusqu'aux  préléonardiens,  et  aussi  dans 
les  tons  clairs  et  comme  argentés  de  la  coloration  qui 
appartiennent  à  la  première  manière  du  peintre.  En  effet 
c'est  au  déclin  de  cette  première  manière  qu'appartient 
cette  peinture  ainsi  signée  et  datée:  ambrosius  fossanus 
pinxit  1490  mah  14. 
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M  ACRINO  D'ALBA  (n.  h  Alba  1470  environ  -  m.,  idem,  avant  1528): 

"Polyptyque „.  -  AMBROGIO  BERGOONONE  sur- 
nommé AMBROGIO  DA  FOSSANO  (n.  et  m.  prob.  à  Milan; 
n.    dans    la   seconde  moitié   du   XVe   siècle,   m.   après    1522):     "  LcS 

quatre  Evangélistes ,,. 

Ce  peintre  piémontais  qui,  nourri  des  traditions  de 
l'école  lombarde  préléonardienne,  se  pénétra  à  Rome  de  la 
peinture  toscane  et  ombrienne,  est  un  éclectique,  mais 
possède  cependant  un  tempérament  artistique  original  qui 
se  révèle  dans  le  modelé  vigoureux,  dans  le  choix  des 
types  et  dans  la  couleur  vivace  et  un  peu  crue. 

Ce  polyptyque  remonte  à  sa  première  période  (il  est 
signé  et  daté  de  1496)  et  il  porte  la  trace  des  formes  d'art 
dont  Macrino  subit  l'influence.  Dans  la  partie  inférieure, 
les  lignes  du  paysage  montueux  et  les  deux  saints  qui 
tendent  vers  le  groupe  central,  relient  les  trois  panneaux; 
on  y  voit  les  minces  acacias  chers  au  Pérugin  et  à  Pintu- 
ricchio,  et  les  imposantes  ruines  de  monuments  classiques. 

Et  si,  dans  la  Vierge  et  dans  les  amours,  surtout  dans 
l'amour  musicien  qui  se  trouve  en  bas  du  côté  gauche,  on 
retrouve,  à  peine  modifiés,  les  types  de  beauté  que  les 
écoles  de  l'Italie  centrale  ont  fixés,  Macrino  se  révèle 
mieux  dans  les  Saints  Hugues  et  Anselme,  d'une  belle  pre- 
stance dans  leur  froc  de  chartreux,  et  mieux  encore  dans 
la  richesse  et  la  surabondance  des  ornements  épiscopaux. 

Au  dessus,  le  faîte  représente  la  Résurrection.  Le  Christ 
au  galbe  sculptural,  sur  un  fond  rocheux,  lève  vers  le 
ciel  un  regard  languissant.  A  ses  côtés  se  tiennent  un 
des  gardes  et  un  ange,  le  premier,  lourdeau  et  de  formes 
vulgaires,  grossièrement  vautré  dans  son  pesant  sommeil, 
le  second,  mince  et  charmant  avec  sa  blonde  chevelure 
et  son  air  recueilli  et  inspiré  qui  le  fait  ressembler  à  une 
pieuse  création  de  Fiorenzo  di  Lorenzo  ou  du  Pinturicchio. 

Actuellement,  deux  planches  de  Bergognone,  représen- 
tant les  quatre  Evangélistes,  ont  été  placées  des  deux 
côtés  de  la  Résurrection.  Le  tout  orne  l'autel  de  la  se- 
conde chapelle  à  gauche. 
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LA   NOUVELLE  SACRISTIE. 

Elle  fut  construite  au  XV0  siècle,  et  munie  devôutes  d'a- 
rête masquées  selon  la  sobre  ordonnance  du  XVIe  siècle, 
par  des  pilastres  à  entablements  et  à  lunettes.  Un  tableau 
d'Andrea  Solario  trône  sur  l'autel,  mais  c'est  l'art  riche  et 
pompeux  du  XVIIe  siècle  qui  domine  dans  la  vaste  en- 
ceinte. Trois  scènes  de  la  vie  du  Christ,  des  Anges  et 
des  Saints,  par  Pietro  Sorri,  siennois,  décorent  sa  voûte 
et  ses  lunettes  (1600);  les  superbes  armoiries  dont  elle  est 
lambrissée,  furent  sculptées  par  Virgilio  de'  Conti  et  par 
Giovanni  Favorino  (1615);  Giuseppe  Rusnati  orna  l'autel 
aux  colonnes  en  marbre  vert  de  Varallo,  aux  basements 
et  aux  chapiteaux  en  bronze,  d'un  devant  en  marbre 
sculpté  représentant  la  Naissance  de  la  Vierge  (1696);  des 
décorations  en  mosaïque  dues  à  l'art  patient  des  Sacchi, 
l'entourent.  A  tout  cela  s'ajoutent  des  toiles  de  Sorri  (La 
Flagellation),  de  Camillo  Procaccini  (S.1  Jérôme  dans  le 
désert  et  la  Vierge  entre  deux  Saints),  de  Morazzone  (La 
Vision  de  S.1,  Thérèse,  Jésus  au  jardin  des  Oliviers),  de 
Giulio  Cesare  Procaccini  (L'Annonciation,  La  Présentation 
de  N.  S.  au  Temple),  de  G.  B.  Paggi  (Jésus  devant  le  Grand 
Prêtre  Anne).  La  Renaissance  lombarde  se  retrouve  seule- 
ment dans  un  marbre  au  dessus  de  la  porte  représentant 
le  Christ  entouré  de  la  Vierge,  de  S.(  Jean  et  de  six 
anges,  dont  le  style  se  rattache  à  celui  des  frères  Rodari. 

Les  parements  sacrés,  les  tapisseries,  les  gobelins  qui 
étaient  serrés  dans  les  armoires,  ont  disparu;  on  ne  put 
sauver  de  la  destruction  qu'un  groupe  de  treize  livres, 
missels  et  antiphonaires,  exposés  sur  le  compartiment  du 
milieu  (1886)  et  qui  tous  appartiennent  vraisemblablement 
à  la  seconde  moitié  du  XVI  siècle;  leurs  enluminures 
aux  couleurs  vivaces  sont  fidèles  à  la  tradition,  quant  au 
dessin  correct  des  motifs  d'ornement.  Percivalle  Negro  et 
Evangelista  della  Croce,  milanais  tous  deux,  y  travaillè- 
rent, ainsi  que  Benedetto  de  Corteregia,  moine  de  S.'  Lan- 
franco près  de  Pavie,  qui  de  1575  environ  à  1580  travailla 
à  cinq  antiphonaires  signés  de  son  nom. 
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ANDR  E  A  SOLARIO  (n.  à  Milan  entre  1465  et  1470  -  m.  en  1520  ?)  ; 

"  L'Assomption  „. 

Nous  reproduisons  ici  la  partie  centrale  d'un  grand 
polyptyque  que  Solario  peignit  vers  1520.  Au  XVII"  siècle 
elle  se  trouva  placée  sur  l'autel  de  la  nouvelle  sacristie, 
ayant  à  ses  côtés  les  panneaux  qui  la  flanquaient  dès 
l'origine;  quant  au  reste  du  polyptyque,  il  disparut. 

Dans  la  partie  supérieure,  la  Vierge  monte  au  ciel  dans 
la  douce  musique  des  petits  anges  qui  l'entourent;  d'autres 
angelets  soutiennent  son  manteau  déployé,  aux  larges  plis 
harmonieux;  deux  de  ces  anges  descendent  du  ciel  pour  la 
couronner.  En  bas,  devant  le  sarcophage  vide,  se  tiennent 
six  Apôtres:  S.'  Thomas  montre  à  trois  de  ses  compa- 
gnons la  ceinture  de  la  Vierge;  S.1  Pierre  et  S.1  Paul  sont 
agenouillés  dans  l'extase  de  la  divine  vision.  Sur  les  pan- 
neaux latéraux  les  autres  Apôtres  (dont  le  Louvre  possède 
deux  ébauches)  assistent  à  la  scène. 

Nous  ne  pouvons  pas  éprouver  un  vif  enthousiasme  à 
la  vue  du  dernier  grand  travail  du  maître  lombard;  on 
lui  doit  des  œuvres  exquises  de  finesse,  de  caractère,  de 
sentiment;  dans  celle-ci,  par  contre,  il  a  imaginé  la  com- 
position avec  une  symétrie  calculée,  avec  un  conventio- 
nalisme  théâtral,  et  chaque  personnage,  bien  que  révélant 
une  technique  savante  et  bien  que  pétri  de  couleurs  vi- 
vantes, vous  blesse  par  quelque  chose  d'artificiel  et  de 
faux  qui  provient  de  l'influence  exercée  par  Léonard.  Ce- 
pendant le  fond  plein  d'air  et  de  lumière  où  montonnent 
vaguement  de  verdoyantes  collines,  où  les  montagnes 
voilées  d'une  buée  bleuâtre  entourent  un  lac,  nous  donne 
une  large  vision  du  paysage  lombard.  D'après  des  sources 
inattaquables,  Bernardino  Campi  acheva  ce  retable  en  1576. 
Solario,  ainsi  que  nous  l'apprend  Vasari,  le  laissa  «  im- 
parfait à  cause  de  la  mort  qui  survint  »;  mais  il  porte  si 
visiblement  l'empreinte  de  son  art  et  de  son  esprit,  que 
Campi  n'eut  sans  doute  que  bien  peu  à  ajouter  dans  la 
partie  supérieure  et  dans  le  fond  du  panneau  du  milieu. 
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GIOVANNI  ANTONIO  AMADEO  (n.  à  Pavie  1447  env.  -  m.  à 

Miian  ie  27  Août  1522)  :  La  porte  da  petit  cloître. 

Le  plus  grand  des  sculpteurs  lombards  de  la  Renais- 
sance réserva  les  débuts  de  son  activité  artistique  à  la 
Chartreuse.  Il  n'avait  pas  dix-neuf  ans  quand,  en  1466 
et  au  commencement  de  l'année  suivante,  il  y  fut  rému- 
néré pour  des  œuvres  qu'il  n'est  pas  possible  de  préciser, 
et  cette  porte,  qui  est  signée  de  son  nom,  n'est  pas  pos- 
térieure à  1470.  C'est  un  fouilli  de  sculptures  décoratives, 
d'amours  qui  jaillissent  le  long  des  montants,  de  festons 
et  de  plaquettes  dans  le  chambranle,  de  grappes  por- 
tant des  anges,  des  Saints,  des  Docteurs  et  les  symboles 
des  Evangélistes,  qui,  sur  la  frise  richement  travaillée  et 
encadrée  de  motifs  de  style  classique,  flanquent  une 
Pietà.  La  lunette  qui  la  surmonte,  à  peu  près  aussi  large 
que  le  vide  de  la  porte,  parceque  les  voûtes  du  petit 
cloître  n'en  permettaient  pas  un  plus  grand  développe- 
ment, est  flanquée  par  deux  amours  portant  des  écussons 
aux  devises  des  Sforza,  et  son  champ  est  orné  d'une  Ma- 
done assise  sur  un  trône,  portant  l'Enfant  Jésus,  et  en- 
tourée de  six  anges,  de  S.1  Jean  Baptiste  et  de  S.'  Brun 
qui  lui  présentent  les  chartreux  agenouillés  et  recueillis. 

Dans  cette  œuvre,  l'artiste  semble  hésiter  entre  plusieurs 
courants  qui  tour  à  tour  l'entraînent:  pour  le  relief  de  la 
sculpture,  pour  la  Vierge  principalement,  il  rappelle  Mi- 
chelozzo,  le  florentin  qui  travailla  à  Milan  comme  archi- 
tecte et  même  comme  sculpteur;  dans  d'autres  détails  de 
style  et  dans  la  surabondance  de  décorations  qui  cou- 
vrent de  sculptures  la  surface  du  marbre,  il  reste  fidèle  à 
la  tradition  lombarde.  De  telle  sorte,  Amadeo  nous  semble 
être  en  relation  directe  avec  les  potiers  -  si  même  il  ne 
fut  pas  leur  collaborateur  -  lesquels  venaient  d'orner  les 
deux  cloîtres  de  la  Chartreuse,  en  s'efforçant  de  traiter 
le  marbre  de  manière  à  parvenir  au  même  but  esthétique 
qu'ils  avaient  facilement  atteint  dans  la  terre  cuite.  I!  en 
répète  même  les  ornements,  tel  celui  que  l'on  a  déjà  vu 
dans  les  arcs  du  petit  cloître:  une  suite  de  petits  amours 
qui  se  déroulent  le  long  des  montants  de  la  porte. 


Table  41 


^Hy  >' 


LE  PETIT  CLOITRE. 

Enserré  entre  l'aile  droite  et  le  transept  de  l'église, 
d'un  côté,  et  la  simple  et  austère  bâtisse  du  monastère, 
de  l'autre,  le  cloître  apparaît  tout  à  coup  avec  ses  vertes 
plates-bandes  et,  au  milieu  d'elles,  une  vasque  de  style 
baroque  soutenue  par  quatre  dauphins,  laquelle  remplace 
l'ancienne  citerne.  Les  formes  du  commencement  de  la 
Renaissance  lombarde  se  retrouvent,  par  contre,  dans  le 
petit  cloître  créé,  tel  que  nous  le  voyons  aujourd'hui,  entre 
1460  et  1470. 

En  1463  Giovanni  da  Cairate  et  Antonio  da  Lecco  le 
décoraient  de  chapiteaux  sculptés  et,  l'année  suivante, 
Rinaldo  de  Stauris,  crémonais,  achevait  les  décorations 
de  cet  élégant  édifice  dont  la  partie  architectonique  est 
probablement  due  à  Guiniforte  Solari. 

Le  petit  cloître  est  composé  de  cinquante  arcades  sou- 
tenues par  de  minces  colonnes  reposant  sur  un  support 
qui  parcourt  les  quatre  côtés  à  peu  près  égaux;  il  est 
couvert  par  des  voûtes  d'arête,  assises  sur  les  chapiteaux 
des  colonnes  et  sur  les  sommiers  murés  dans  la  paroi 
et  ornés  de  sculptures  représentant,  soit  des  scènes  de  la 
vie  du  Rédempteur,  soit  d'autres  sujets  sacrés  ou  de  fan- 
taisie; ces  sculptures,  œuvre  de  différents  artistes,  s'har- 
monisent avec  les  formes  nouvelles  que  la  Renaissance 
faisait  naître. 

Mais  c'est  la  partie  extérieure  du  petit  cloître  qui  est 
un  régal  pour  les  yeux.  Les  sculptures  en  terre  cuite  se 
superposent  à  l'architecture  et  lui  confèrent  cet  aspect 
de  richesse  que  l'on  a  déjà  admiré  dans  la  façade. 

La  perte  des  anciennes  peintures  qui  couvraient  les  pa- 
rois et  complétaient  l'ensemble  (œuvres  de  Protasio  Ama- 
deo,  Bartolomeo  et  Bertolino  da  Pavia)  est  en  partie  ra- 
chetée par  les  six  fresques  de  Daniele  Crespi  (XVIIe  siècle) 
qui  représentent  la  Passion  de  N.  S.,  c'est  a  dire:  L'Arresta- 
tion de  Jésus,  le  Christ  devant  Anne,  la  Flagellation,  le 
Couronnement  d'épines,  l'Ecce  Homo  et  le  Chemin  du 
Calvaire. 
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LES   TERRES  CUITES  DU  PETIT  CLOITRE. 

Les  terres  cuites  qui  fleurissent  joyeusement  le  corps 
architectonique  du  petit  cloître  dont  nous  avons  admiré 
l'élégante  construction  dans  le  chapitre  précédent,  nous 
donnent  un  saissisant  aperçu  du  style  lombard. 

La  sobre  Renaissance  florentine  n'aurait  toléré  aucune 
intrusion  décorative  susceptible  de  troubler  le  rythme  de 
ses  lignes;  le  sens  plastique  des  lombards,  par  contre, 
s'empresse  de  couvrir  d'ornements  la  surface  des  murs. 

Le  décoration  du  cloître,  bien  que  la  couleur  et  le  jeu 
de  lumières  et  d'ombres  lui  conserve  son  unité,  n'est  pas 
composée  de  la  même  manière  sur  les  quatre  côtés.  Les 
deux  qui  sont  moins  riches  et  dont  les  lignes  architecto- 
niques  ont  été  mieux  respectées,  ont  des  amours  parmi 
des  grappes  de  raisin  dans  le  front  de  l'arc,  et  des  bustes 
de  prophètes  dans  les  pendentifs  surmontés  d'une  frise 
ainsi  que  d'une  rangée  de  petits  médaillons;  cette  frise 
est  formée  par  des  anges  qui  tiennent  des  instruments 
de  musique,  des  festons  alternés  avec  des  patères  con- 
tenant des  bustes  de  Saints  ou  de  moines. 

Quant  aux  autres  deux  côtés,  l'exubérance  plastique 
ne  laisse  pas  le  moindre  espace  libre  et  elle  couvre  tout 
de  terres  cuites  en  relief.  La  frise  qui  ceint  le  front 
des  arcs  est  plus  robuste,  et  le  motif  qui  l'orne  est  plus 
compliqué;  il  se  compose  d'amours  qui,  parmi  des  grappes 
de  raisin,  s'ébattent  autour  d'un  vase  de  fleurs  soutenu 
par  un  ange.  Dans  les  pendentifs,  des  bustes  de  Saints 
ou  de  moines  en  très  haut-relief  sont  entourés  de  guir- 
landes de  fleurs  entre  des  amours,  et,  dans  la  frise,  des 
petites  statues  se  suivent  en  s'alternant  avec  des  têtes 
humaines  dans  des  médaillons. 

Rinaldo  de  Stauris,  de  Crémone  (la  ville  qui  donna  à 
la  Renaissance  lombarde  ses  meilleurs  potiers)  exécuta, 
et  probablement  conçut  aussi  toute  cette  richesse  d'or- 
nements. Cependant  Venturi  attribue  à  Amadeo  le  dessin 
de  la  décoration  plus  exubérante  qui  se  déroule  sur  deux 
des  côtés  du  cloître. 
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LE  LAVABO   DU  PETIT  CLOITRE. 

Le  lavabo  des  moines  se  trouve  sous  l'un  des  porti- 
ques du  petit  cloître;  vers  la  fin  de  1466  il  existait  déjà, 
ainsi  que  nous  l'apprend  Magenta  dans  sa  monographie 
de  la  Chartreuse. 

Il  est  de  style  Renaissance  et  d'une  architecture  assez 
rudimentale,  mais  riche  d'éléments  plastiques  de  touche 
franchement  lombarde.  En  effet,  dans  la  lunette,  sous  le 
grand  arc  à  cintre  surbaissé,  nous  voyons  une  grande 
composition  représentant  Jésus  et  la  Samaritaine  auprès 
du  puits,  dont  les  figures  en  très  haut-relief  sont  modelées 
selon  le  nouveau  style;  mais  sur  le  fond  sommaire  d'un 
paysage  on  retrouve  quelque  chose  du  Moyen  âge. 

Les  petits  anges  qui  volent  des  deux  côtés  de  l'arc 
et  la  scène  de  l'Annonciation  qui  occupe  le  champ  des 
deux  lunettes  qui  le  surmontent,  conservent  l'empreinte 
de  la  Renaissance,  et,  en  effet,  la  Vierge  offre  une  res- 
semblance frappante  avec  celle  d'Amadeo  au  dessus  de 
la  porte;  la  scène  est  conçue  avec  un  réalisme  naïf: 
l'Archange  est  suivi  de  deux  compagnons  n'ayant  pas 
osé,  dirait-on,  se  présenter  tout  seul;  le  bon  Dieu  se  pen- 
che comme  pris  de  curiosité  sur  le  mur  qui  entoure  la 
maison;  l'Enfant,  tenant  sa  croix,  est  amené  à  la  Vierge 
par  une  colombe  qui  le  tient  sur  ses  ailes;  enfin  de  sa- 
voureux détails  d'intérieur  minutieusement  soignés,  s'ajou- 
tent à  la  scène.  Aux  pieds  des  pilastres  qui  accueil- 
lent un  saint  évêque  et  S.'  Jean  Baptiste,  sous  des  cam- 
panes  de  fleurs  et  de  fruits  à  la  manière  de  Michelozzo, 
des  anges  jouant  d'instruments  de  musique  disposés  trois 
par  trois,  semblent  sculptés  par  un  artiste  qui  s'inspira 
de  modèles  toscans,  et  l'on  n'a  pas  tort  de  penser  qu'il 
s'agit  peut-être  d'une  œuvre  de  jeunesse  d'Amadeo, 
conçue  sous  l'influence  de  Michelozzo.  Les  cinq  panneaux 
de  marbre  (deux  desquels  portent  la  sigle  maià  gra  -  Ma- 
ria Gratiarum  -)  qui  font  suite  aux  anges  et  enserrent  la 
vasque  sont,  par  contre,  modestement  façonnés  et  décorés, 
et  l'on  ne  sait,  pas  plus  que  pour  les  terres  cuites  d'ail- 
leurs, à  quel  auteur  les  attribuer. 
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LE  GRAND   CLOITRE. 

De  plan  quadrangulaire,  ce  cloître  semble  démesuré 
dans  son  interminable  suite  d'arcades  (elles  sont  en  nom- 
bre de  122)  dont  les  sveltes  et  élégantes  colonnes  qui 
posent  sur  le  haut  piédestal  de  contour,  font  valoir  le  bel 
effet  de  perspective.  Semblable  au  petit  cloître  quant  à 
sa  structure,  il  est  couvert  par  des  voûtes  d'arête  posant 
sur  des  sommiers  qui  se  rapprochent  du  style  gothique, 
invariablement  munis  de  bustes  de  Saints  entourés  d'or- 
nements floraux.  Par  contre  les  chapiteaux  des  colon- 
nes, dont  la  tige  est  en  marbre  d'un  blanc  chaud  ou,  plus 
rarement,  rouge  pâle  de  Vérone,  et  la  base  attique  aux 
angles  décorés  de  feuilles,  ne  supportent  que  par  excep- 
tion quelques  têtes  de  séraphins,  et  se  composent  de  mo- 
tifs de  style  gothique  ou  transitoire;  il  ne  s'en  trouve 
guère  qui  soient  de  pure  Renaissance. 

Il  semblerait  impossible  que  de  si  faibles  soutiens  puis- 
sent supporter  les  terres  cuites  en  saillie  sur  le  front  des 
arcs  qu'elles  revêtent  de  rouge  vif  s'harmonisant  avec  le 
briquetage  des  toits  des  cellules  hérissés  de  petites  che- 
minées pointues. 

La  teinte  éclatante  de  ces  terres  cuites  tranchant  sur  le 
tapis  vert  de  la  vaste  prairie,  sur  la  blancheur  des  murs,  sur 
l'azur  du  ciel,  offre  à  nos  yeux  une  inoubliable  vision. 

On  travaillait  au  Cloître  en  1463  quand  Guiniforte  So- 
lari fournissait  les  marbres  pour  les  chapiteaux;  on  l'ache- 
vait probablement  deux  ans  plus  tard  quand  Antonio  Rizzo 
livrait  deux  colonnes  en  marbre  rouge  de  Vérone  et  Ri- 
naldo de  Stauris,  ainsi  que  Cristoforo  Mantegazza,  lui 
donnaient  leurs  soins,  car  c'est  justement  en  1465  que  Vin- 
cenzo Foppa  paracheva  la  décoration  du  cloître  en  y  pei- 
gnant des  prophètes  qui  malheureusement  ont  été  perdus. 

Actuellement  la  Renaissance  est  représentée  dans  le 
grand  cloître  par  un  fresque  avec  une  Madone,  l'Enfant 
Jésus  et  deux  Saintes,  à  la  manière  de  Bergognone,  ainsi 
que  par  des  délicates  sculptures  qui  encadrent  deux  portes 
et  qu'on  attribue  aux   frères   Mantegazza   et  à  Amadeo. 
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LES    TERRES    CUITES   DU  GRAND   CLOITRE. 

L'exubérance  plastique  que  nous  avons  vue  dans  le 
petit  cloître,  prend  des  proportions  plus  grandioses  encore 
et  de  plus  puissants  reliefs  dans  le  grand  cloître.  Ma- 
genta énumère  cinqcents  statues  en  terre  cuite  sculptées 
en  ronde  bosse  reposant  sur  des  consoles  audessus  des 
chapiteaux  des  colonnes  et  un  nombre  égal  de  patères, 
flanquées  d'anges,  contenant  des  bustes  de  Saints  en  haut 
relief,  dans  les  pendentifs. 

Comme  dans  le  petit  cloître  les  quatre  côtés  furent  revê- 
tus de  deux  ornementations  différentes.  Une  de  celles-ci 
comprend  dans  les  frises  des  arcs,  des  figures  d'anges 
à  mi-corps,  alternées  avec  des  têtes  de  séraphins  disposées 
sur  deux  rangées,  tandisque  sur  les  chapiteaux  on  voit, 
ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit,  des  statues  de  Saints 
dans  l'attitude  de  la  prière.  Dans  les  archivoltes  des  deux 
autres  côtés,  des  petits  anges  sont  disposés  selon  la  tour- 
nure des  arcs  et,  sur  les  chapiteaux,  d'autres  anges  prient, 
les  mains  jointes.  De  légères  différences  dans  l'intrados 
des  arcades  et  dans  la  corniche  finale  s'ajoutent  aux 
variantes  que  nous  venons  de  signaler. 

Cette  floraison  de  terres  cuites  accuse  ici,  autant  que 
dans  le  petit  cloître,  cette  heureuse  union  du  style  gothi- 
que et  du  style  Renaissance,  avec  cependant  une  certaine 
prédominance  de  ce  dernier.  Les  motifs  en  spyrale  voisi- 
nent avec  les  oves,  les  perles,  les  baguettes,  les  denti- 
cules;  et  auprès  des  bustes  d'un  vigoureux  réalisme  qui 
portent  l'empreinte  de  l'art  nouveau,  se  tiennent  des  an- 
gelets  aux  formes  allongées,  aux  longs  cheveux  tombants, 
que  la  tradition  du  Moyen  âge  a  légué  au  XV3  siècle 
lombard  qui  en  ressent  grandement  l'influence. 

Rinaldo  de  Stauris  a  su  atteindre  la  parfaite  harmonie 
de  l'ensemble  à  travers  tant  de  bizarreries  et  de  variétés, 
et  il  y  est  parvenu  en  mettant  à  profit  les  œuvres  d'autres 
artistes;  ceiles,  par  exemple,  de  Cristoforo  Mantegazza 
qui  en  1465  travailla  au  cloître,  ou  même  celles  de  Gio- 
vanni Antonio  Amadeo,  ainsi  que  Venturi  le  suppose. 
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UNE  CELLULE  DU  GRAND    CLOITRE. 

Tout  autour  du  grand  cloître  sont  disposées  les  24  cel- 
lules qui  toutes  furent  construites  au  XVe  siècle  et  dont 
le  nombre  correspondait  à  celui  des  moines  qui,  selon  la 
volonté  exprimée  par  Jean  Qaléas  Visconti,  devaient  vivre 
dans  la  solitude  de  la  Chartreuse.  D'un  beau  rouge  brique, 
elles  sont  toutes  à  deux  étages,  avec  des  fenêtres  ogi- 
vales, des  portes  à  cintre  surbaissé  et  une  loggia  dont 
les  simples  pilastres  sont  couverts  d'une  toiture;  un  puits 
tient  le  milieu  du  petit  jardin  entouré  d'un  mur. 

Dans  ces  édifices  modestes  se  déroulait  le  vie  des 
chartreux  qui  tenait  toute  dans  la  devise  de  S.1  Benoît:  ora 
et  labora,  prie  et  travaille.  Mais  en  1514  ils  demandèrent 
quelques  adoucissements  à  leur  règle.  La  Renaissance  bat- 
tait même  aux  portes  des  cloîtres  et  les  Chartreux  obtin- 
rent non  seulement  de  construire  36  nouvelles  cellules, 
mais  aussi  de  transformer  les  cellules  primitives.  C'est 
une  belle  porte  en  pierre  du  XVIe  siècle  qui  aujourd'hui 
donne  accès,  du  grand  cloître,  à  chaque  cellule;  à  côté  de 
chaque  porte,  on  voit  la  petite  ouverture  par  laquelle  on 
passait  aux  moines  leur  nourriture. 

A  l'intérieur  la  salle  à  manger  et  le  cabinet  de  travail 
sont  au  rez-de-chaussée  et  correspondent  à  une  seule  et 
grande  pièce  du  premier  étage  servant  de  chambre  à 
coucher.  Chacune  de  ces  chambres  contenait  à  l'origine 
un  petit  autel  orné  de  sculptures  ou  de  peintures  dont 
plusieurs  sont  à  présent  conservées  dans  des  musées  ou 
dans  des  collections  privées. 

Au  XVI"  siècle,  la  modeste  loggia  fut  également  mo- 
difiée. Elle  se  composa  de  deux  étages:  le  premier,  dont 
les  arcades  reposent  sur  de  sveltes  colonnes  aux  cha- 
piteaux sculptés;  le  second,  dont  la  toiture  est  posée 
directement  sur  les  colonnes.  Le  petit  jardin  qui  s'étend 
devant  chaque  cellule,  garde  du  style  baroque  une  sorte 
de  coquette  élégance.  De  même  dans  les  cellules  nous 
pouvons  suivre  le  développement  des  trois  époques  d'art 
qui  laissèrent  dans  la  Chartreuse  une  trace  ineffaçable. 
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LE  RÉFECTOIRE. 

11  s'étend  tout  le  long  d'un  des  côtés  du  petit  cloître 
auquel  on  accède  par  une  porte  ornée  de  sculptures  que 
Magenta  croit  pouvoir  attribuer  à  Cristoforo  Mantegazza. 
L'intérieur  est  vaste  et  lumineux,  couvert  de  voûtes  à  lu- 
nettes, et  divisé  transversalement  -  afin  que  les  moines 
fussent  séparés  des  convers  -  au  moyen  de  deux  sveltes 
colonnes  soutenant  une  légère  arcature  raccordée  à  la 
toiture  par  un  élégant  mouvement  de  lignes. 

C'est  vraisemblablement  après  1514  que  le  Réfectoire 
acquit  cet  aspect;  c'est  alors  qu'on  peignit  sur  la  blan- 
cheur de  la  voûte  trois  médaillons  rayonnes,  dont  deux 
contiennent  la  sigle  de  la  Chartreuse  et  le  troisième  la 
Vierge  avec  l'Enfant  Jésus,  peinte  à  mi-corps  par  Bergo- 
gnone.  Et  c'est  à  l'école  de  ce  dernier  que  l'on  doit  les 
figures  à  mi-corps  des  Saints,  des  chartreux  et  des  pro- 
phètes qui  occupent  les  seize  médaillons  des  lunettes. 
Cette  belle  harmonie,  inspirée  de  la  plus  grande  simpli- 
cité, fut  modifiée  plus  tard.  La  frise  de  l'entablement  fut 
peinte  selon  la  manière  large  et  pleine  de  Gaudenzio  Fer- 
rari. Ottavio  Semini,  génois,  peignit  sur  une  des  parois 
plus  courtes  une  Cène,  achevée  en  1567,  dans  laquelle  il 
déploya  cette  magnificence  scénografique  qui  faisait  pres- 
sentir le  XVIIe  siècle.  Les  murs,  que  nous  voyons  aujour- 
d'hui ornés  de  vieilles  toiles,  furent  revêtus  en  1621  de  lam- 
bris en  bois  sculpté;  et  on  transporta  ici  une  Madone  avec 
V Enfant  dans  une  niche,  œuvre  d'un  peintre  inconnu  du 
XVe  siècle,  tandis  que  sur  le  même  mur  on  a  conservé  une 
chaire,  d'une  époque  un  peu  plus  récente,  enrichie  de  por- 
phyre et  de  serpentine.  L'artiste  à  qui  on  en  est  redevable, 
imitant  Briosco,  l'orna  d'un  bas-relief  représentant  des  an- 
ges, et  de  statues  dans  des  niches  reproduisant  le  Sauveur 
et  des  Saints.  Sur  cette  chaire,  pendant  les  repas  frugaux 
qui,  à  l'occasion  de  certaines  solennités,  réunissaient  les 
moines  dans  le  réfectoire,  un  chartreux  montait  faire  des 
lectures  édifiantes,  afin  que  l'atmosphère  de  méditation 
et  de  prière  ne  cessât  jamais  de  les  envelopper. 
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LE  PALAIS  DUCAL. 

À  droite  de  la  vaste  place  devant  l'église,  à  l'endroit 
ou  s'élevait  jadis  dans  sa  simplicité  le  palais  des  Ducs 
de  Milan  (qu'un  tableau  de  Bergognone,  actuellement  au 
Musée  municipal  de  Pavie,  reproduit  avec  la  façade  de  la 
Chartreuse  qu'on  était  en  train  de  construire),  on  com- 
mença en  1558  à  élever  le  palais  actuel  qui  n'appartint 
jamais  aux  Ducs,  mais  qui  à  hérité  son  nom  de  l'ancienne 
bâtisse  qu'il  a  remplacée. 

La  façade,  ce  qu'il  y  a  de  plus  considérable  dans  ce 
palais,  avec,  au  rez-de-chaussée,  les  robustes  fenêtres 
entre  les  pilastres  à  bossages  en  pierre  grise,  et  son 
étage  supérieur  coupé  de  légers  pilastres  d'ordre  ionique 
sous  le  solide  couronnement,  est  une  oeuvre  austère  exé- 
cutée d'après  les  plans  de  Francesco  Maria  Ricchino 
vers  1625. 

Jadis  à  l'intérieur  de  cet  édifice,  qui  devait  accueillir 
les  visiteurs,  eurent  lieu  les  splendides  réceptions  qui 
contrastaient  si  fort  avec  la  règle  des  chartreux  et  qui 
remplirent  d'étonnement  Michel  Montaigne.  Aujourd'hui 
on  ne  voit  dans  les  salles  silencieuses  qu'un  petit  Musée 
de  ce  remarquable  monument.  Dans  les  salles  du  rez-de- 
chaussée,  se  trouve  la  gypsothèque  qui  réunit  les  mou- 
lures des  plus  belles  sculptures  de  la  Chartreuse. 

Au  premier  étage  sont  exposées,  en  plus  de  quelques 
objets  provenant  du  tombeau  de  Jean  Galéas  (entre 
autres  un  vase  en  demi-faïence  portant  la  bisse  des  Vi- 
sconti), des  fragments  de  statues  en  marbre  à  la  manière 
des  frères  Mantegazza  et  d'Amadeo,  des  terres  cuites  de 
Crémone  du  XVe  siècle,  des  débris  du  premier  plancher 
de  l'église,  une  toile,  des  dessins  et  des  gravures  avec 
des  vues  d'ensemble  ou  des  détails  du  Monastère,  tels 
qu'ils  ont  été  exécutés,  ou  même  de  simples  projets,  et 
enfin  d'anciennes  pe'ntures  de  Bergognone,  de  Luini, 
de  AAontagna  et  quelques  copies  de  tableaux  qui  jadis 
se  trouvaient  à  la  Chartreuse. 
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BARTOLOMEO    MONTAGNA    (n.    a   Orzinovi  (Brescia)    1460 

environ  -  m.  à  vicence  le  n  oct.  1523)  :  "  La  Vierge  et  l'Enfant, 
Saint  Jérôme  et  Saint  Jean  Baptiste,,. 

Les  chartreux,  on  l'a  vu,  chargeaient  aussi  des  artistes 
non  lombards  d'orner  de  peintures  les  chapelles  de  leur 
église,  et  parmi  les  étrangers,  nous  pouvons  placer  Mon- 
tagna, car,  bien  que  né  à  Brescia,  il  fut  vicentin  de  cœur; 
et  son  art  est  bien  vénitien.  Issu  de  la  vigoureuse  école 
d'Alvise  Vivarini,  il  hésita  entre  Antonello  da  Messina 
et  Giambellino,  puis  sa  forte  personnalité  en  plein  dé- 
veloppement s'exprima  en  des  formes  sévères  et  gran- 
dioses animées  d'une  forte  et  robuste  coloration. 

Ce  rétable  qui  jadis  était  placé  dans  l'église,  plus  tard 
dans  la  sacristie  et  qui  aujourd'hui  se  trouve  dans  le 
musée  de  la  Chartreuse,  porte  l'empreinte  de  l'art  déjà 
muri  du  peintre. 

La  scène,  campée  sur  le  ciel  du  fond,  a  de  nobles  li- 
gnes architectoniques,  décorées  de  maigres  festons;  le 
plancher  est  composé  de  différents  marbres  ainsi  que  le 
gardefou  qui  nous  empêche  de  voir  le  paysage  dont  on 
n'aperçoit  que  le  faîte  de  quelques  buissons  pointus.  La 
Vierge  est  assise  sur  un  trône  élevé  et  l'Enfant,  nu,  la 
tient  embrassée;  dans  leur  immobilité  d'idoles  ils  semblent 
dédaigner  aussi  bien  les  spectateurs  que  les  Saints  qui 
les  entourent:  S.1  Jérôme,  maigre  et  décharné,  s'isole 
dans  la  lecture  d'un  livre  sacré,  tandisque  S.'  Jean,  très 
expressif,  couvert  d'une  grossière  fourrure  et  enveloppé 
d'un  long  manteau,  montre  du  geste  le  groupe  divin, 
comme  s'il  s'agissait  d'un  simulacre.  Jusqu'aux  petits  anges 
musiciens  assis  aux  pieds  du  trône,  qui  ont  dans  leur 
attitude  quelque  chose  de  maussade. 

Montagna  voit  dans  une  rigide  synthèse  géométrique 
la  forme  monumentale,  et  il  la  détermine  avec  une  exac- 
titude de  couleurs  métallique  et  crue.  Dans  ce  tableau 
de  la  Chartreuse  le  style  du  maître  atteint  à  sa  com- 
plète plénitude  d'une  façon  parfaite  et  définitive. 
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